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Tutkimus pureutuu fuusiosäveltäjä Pekka Pohjolan musiikilliseen tyyliin. Pohjolan
soololevytuotantoa tarkastellaan ensin tyylikausittain ja sitten keskittymällä hänen
musiikkinsa erityispiirteisiin. Pohjolan tyyliä verrataan taidemusiikkiin ja jazziin, ja
kyseenalaistetaan hänen tuotantonsa itsestään selvänä pidetty paikka progressiivisen
rockin kategoriassa. Pohjolan musiikin vahvoja emotionaalisia kontrasteja analysoidaan
erittelemällä hänen tuotannolleen tunnusomaisten emootioiden ja niitä välittävien
musiikillisten keinojen suhdetta kolmessa esimerkkisävellyksessä. Pohjolalle ominaisia
sävellysteknisiä piirteitä hahmotellaan erillisessä case-analyysissa. Pääasiallisten
tutkimuskysymysten ohella käydään läpi Pohjolan musiikkisukutausta sekä urapolku
viulistiopiskelijasta sähköbasistiksi ja viimein säveltäjäksi.
Tutkimus on vahvasti aineistolähtöinen. Menetelmällisesti nojaudutaan
triangulaatioon eli näkökulmien ja metodien monipuolisuuteen; tutkijan tärkeinä pitämät
asiat nostetaan esiin kuhunkin tilanteeseen sopivan menetelmän avulla. Tutkimuksessa
käytettyjä metodeja ovat analyyttinen kuuntelu, säveltäjän syvähaastattelu sekä
musiikkianalyysi, joka on sekä nuotinnoksiin perustuvaa että kuulonvaraista.
Pekka Pohjolan uraa kronologisesti tarkasteltaessa käy ilmi, että hänen
kokoonpanoratkaisuissaan on ollut selvä akustisia soittimia suosiva trendi. Säveltäjä-
identiteetti on vahvistunut yhtä jalkaa instrumentalisten ambitioiden hälvenemisen kanssa
ja Pohjola on vähitellen keskittynyt entistä suurimuotoisempiin teoksiin levytysten ja
esiintymisten kustannuksella. Musiikkimuodin virtaukset sekä niitä seuranneet levy-
yhtiöiden asettamat taloudelliset reuna-ehdot ovat vaikuttaneet Pohjolan tyyliin. Sen
persoonallinen ydin on kuitenkin säilynyt muuttumattomana.
Pohjolan sävellystuotannossa on paljon yhtymäkohtia klassis-romanttiseen
musiikkiin ja jazziin, mutta myös mm. salonki- ja kirkkomusiikkiin. Pohjolan tyylin suhde
progressiiviseen rockiin on kaksijakoinen. Yhtäältä hänen tyylillään on paljon yhteistä
progressiivisen rockin kirjallisuuden asettamien tyylimääritelmien kanssa, toisaalta Pohjolan
musiikki ei ole luonteeltaan kovin kokeellista, pikemminkin perinteisempiä aineksia tuoreella
tavalla yhdistelevää.
Emotionaalisuus on tunnusomaista Pohjolan musiikille. Analyysikappaleissa
tyypillisimmiksi emootioiksi paljastuivat – tutkijan termejä käyttäen – mahtipontisuus ja
lapsenomaisuus. Mahtipontisuuden emootiota toteuttavia musiikillisia keinoja olivat mm.
kova äänenvoimakkuus, legatofraseeraus, matalan rekisterin käyttö, paksu soitinnus ja
säestyksen fanfaarimaisuus. Lapsenomaisuutta kuvattiin mm. hiljaisen
äänenvoimakkuuden, staccatofraseerauksen, korkean rekisterin ja ohuen soitinnuksen
avulla. Emootiot tulevat Pohjolan musiikissa esiin toistensa kontrasteina, peräkkäisinä ja
usein valmistelemattomina.
Tutkimuksen päättävä Impun tangon case-analyysi esittelee Pohjolan
sävellysteknisiä tunnusmerkkejä, motiivitekniikan ja sekvenssitekniikan runsasta käyttöä.
Analyysi toimii myös esimerkkinä Pohjolan musiikin monipuolisista tyylivaikutteista. Impun
tangossa on aineksia niin tangosta, jazzista, klassisesta musiikista, hard rockista kuin
heavystakin.
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11. JOHDANTO
Musiikkilehti Rytmin lukijat äänestivät vuonna 1999 kaikkien aikojen parhaista suomalaisista
säveltäjistä. Ykkönen oli tietenkin Jean Sibelius ja kakkonen Toivo Kärki, mutta
kolmanneksi kyselyssä sijoittui suurelle yleisölle hieman tuntemattomampi nimi, Pekka
Pohjola. Keskimääräinen popmusiikin kuluttaja ei hänen nimeään tunne, mutta muusikot ja
muut musiikin ammattilaiset tuntevat ja arvostavat Pohjolan musiikkia yhtä lailla rockin ja
jazzin kuin klassisenkin musiikin piirissä. Pohjola on tehnyt fuusiomusiikin säveltäjänä ja
muusikkona yli kolmenkymmenen vuoden uran, ja hän on epäilemättä alan arvostetuimpia,
ellei arvostetuin, tekijä Suomessa. Vaikka Pekka Pohjolan musiikki ei saavuta korkeita
listasijoituksia, on hänellä uskollisia kannattajia ympäri maailman erityisesti progressiivisen
rockin harrastajien joukossa.
Halusin tutkia Pekka Pohjolan musiikkia muun muassa siksi, että Pohjola oli ensimmäinen
suomalainen rockmusiikkiin assosioituva säveltäjä, jolle myönnettiin pitkä viidentoista
vuoden taiteilija-apuraha sävellystyön tukemiseksi. Merkittävistä suomalaismuusikoista on
taidemusiikin kanonisoituja säveltäjiä lukuun ottamatta tehty vielä melko vähän
musiikkitieteellisiä tutkimuksia, ja halusin näin aloittaa suman purkamisen omalta osaltani,
sillä musiikinhistoriallisia kokonaisesityksiä kirjoitettaessa yksittäiset biografiat ovat
merkittäviä tietolähteitä. Myös Pekka Pohjolan musiikin kirkas romanttisuus ja toisaalta
raskasmielinen synkkyys, mahtipontisuus ja omituinen huumori innoittivat tämän
tutkimuksen tekoon. Kiinnostavaa Pekka Pohjolan musiikissa on nimenomaan sen
emotionaaliset tehot ja kontrastit, ja se, kuinka ne välittyvät kuulijalle. Tietenkin olen käsillä
olevassa tutkimuksessa kiinnostunut myös laajemmin ottaen Pohjolan musiikista ja siihen
vaikuttaneista tekijöistä.
Pirkko Moisala (1993: 7) huomauttaa tyylintutkimusta pohtivassa artikkelissaan, että
suppeimmillaan tyyliä voidaan etsiä yhden musiikintekijän teoksista tai jopa yksittäisestä
teoksesta. Hän toteaa, että mitään yhteistä käytäntöä tai lähestymistapaa musiikin
tyylintutkimukselle ei ole löydetty, ja tyyli-käsitteen merkitys musiikintutkimuksessa on siksi
täysin riippuvainen siitä, miten tutkija haluaa sen ymmärtää ja sitä soveltaa. Toisaalta
2tyylintutkimus ei voi Moisalan mukaan olla täysin mielivaltaistakaan: tyylianalyysin tulee
tunnistaa ko. tyyliä määrittävät ominaispiirteet. Hän jatkaa, että tyylianalyysin kohteita ei
voida kattavasti määritellä etukäteen, vaan ne on etsittävä kustakin musiikista erikseen. Tämä
näkemys puoltaa tutkijan intuitiivista otetta aineistoon – eri musiikeissa painavat eri asiat.
Ainakaan opinnäytetyön puitteissa mitään musiikkityyliä ei koskaan voi tyhjentävästi selittää,
joten on keskityttävä tyylin luonteenomaisimpiin piirteisiin ja elementteihin, niihin, jotka
erottavat tyylin muista tyyleistä. Näin pyrin toimimaan omassa tutkimuksessani.
Tässä opinnäytetyössä olen kiinnostunut Pekka Pohjolasta ennen kaikkea säveltäjänä, en
niinkään basistina, jossa roolissa hän on myös erittäin arvostettu. Koska päähuomioni
kohteena ovat Pohjolan sävellykset, rajaan tutkielmani hänen soolotuotantoonsa, enkä puutu
lyhyttä esittelyä enempää hänen basistin uraansa muissa yhtyeissä. Tutkimuksessani on
mukana useita näkökulmia mahdollisimman kattavan yleiskuvan saamiseksi, ja toivonkin että
työni voi toimia eräänlaisena perustutkimuksena Pekka Pohjolan musiikista kiinnostuneille.
Esittelen kuulun musiikkisuvun vesan urapolkua lahjakkaasta viulistista valtakunnan
parhaiden rockyhtyeiden basistiksi ja viimein säveltäjäksi. Tarkastellessani Pohjolan
soololevyjä hahmottelen hänen tuotantonsa päälinjoja ja jaan ne kronologisiin tyylikausiin.
Seuraava tutkimuskysymykseni koskee Pohjolan musiikin ja progressiivisen rockin suhdetta.
Pohjolan tekemä musiikki sijoitetaan usein progressiivisen rockin kategoriaan, mutta säveltäjä
on ollut asiasta itse ehdottomasti eri mieltä. Tämä ristiriita on niin mielenkiintoinen, että se
ansaitsee lähempää tarkastelua: onko Pekka Pohjolan musiikki progressiivista rockia?
Kolmas, ehkäpä haastavin tutkimuskysymykseni liittyy basisti-säveltäjän musiikin
emotionaaliseen rikkauteen. Musiikin emootioiden, tunnelmien tai affektien tutkimus on
väistämättä subjektiivista, mutta juuri niissä piilee usein musiikin tärkein merkityssisältö.
Tutkijan täytyy uskaltaa tarttua myös hankalampiin kysymyksiin, joten pyrin osoittamaan,
minkälaisilla musiikillisilla keinoilla Pekka Pohjola saa aikaan sävellyksiensä emotionaaliset
tehot.
Pekka Pohjolan musiikin katsotaan saaneen monipuolisia vaikutteita hyvinkin erilaisista
musiikinlajeista. Tutkimukseni case-analyysiksi olen valinnut Impun tangon, joka on
Pohjolan sarjakuvamaisimpia ja tyylillisesti moniulotteisimpia sävellyksiä. Siinä käy hyvin
ilmi paitsi hänen monipuolinen taustansa, myös eräitä sävellysteknisiä piirteitä, jotka ovat
3hänelle luonteenomaisia. Kuten muutkin tutkimukseni näkökulmat, myös tämä case-analyysi
pyrkii vastaamaan perimmäiseen tutkimuskysymykseeni: minkälainen on Pekka Pohjolan
musiikillinen tyyli?
Tutkimukseni ei ole teoriakeskeinen, vaan vahvasti aineistolähtöinen. Pyrin käsittelemään
Pohjolan musiikillista tyyliä noudattamatta mitään tiettyä musiikkianalyysimenetelmää
dogmaattisesti. Sitä vastoin yritän nostaa esiin tärkeiksi kokemiani asioita kuhunkin
tilanteeseen sopivan menetelmän kautta. Tutkimuksessa käyttämiäni menetelmiä ovat
syvähaastattelu sekä musiikkianalyysi, joka on sekä nuotinnoksiin perustuvaa että
kuulonvaraista. Olen joutunut nuotintamaan itse suurimman osan käyttämistäni esimerkeistä,
koska Pohjolan musiikista ei big band -teoksia lukuunottamatta ole juuri partituureja.
Biografian tapaisessa perustutkimuksessa triangulaatiolla on mielestäni tärkeä merkitys.
Triangulaatiolla tarkoitetaan erilaisten aineistojen, teorioiden ja/tai menetelmien käyttöä
samassa tutkimuksessa. Jari Eskola ja Juha Suoranta toteavat teoksessaan Johdatu
laadulliseen tutkimukseen, että  ”[t]riangulaation käyttöä perustellaan sillä, että yksittäisellä
tutkimusmenetelmällä on vaikea saada kattavaa kuvaa tutkimuskohteesta. Lisäksi uskotaan,
että kun jokin tutkimusmenetelmä kuvaa kohdetta vain yhdestä näkökulmasta, on useammalla
menetelmällä mahdollista korjata tätä luotettavuusvirhettä” (Eskola & Suoranta 1998: 69).
Omalle tutkimukselleni myös aineistotriangulaatio (Denzin 1978) on keskeistä. Se merkitsee
sitä, etten tee päätelmiä Pekka Pohjolan tyylistä pelkästään oman kuuntelukokemukseni
varassa, vaan otan huomioon myös hänen omat haastattelukommenttinsa sekä useiden
musiikkikriitikkojen ja -toimittajien näkemykset. Taustatiedoiksi olen myös selannut
tärkeimpien kevyen musiikin lehtien numerot (Musa, Rytmi, Soundi) 1970-luvulta tähän
päivään sekä Pohjolan reseptiohistoriaa Helsingin Sanomista ja muista suurista päivälehdistä.
Pohjolasta on kirjoitettu valtava määrä artikkeleita ja levyarvosteluita.
Johdannon jälkeisessä toisessa luvussa valotan Pekka Pohjolan poikkeuksellista sukutaustaa
ja varhaisia musiikkiopintoja sekä viulun vaihtumista sähköbassoon. Käyn läpi myös
tärkeimmät Pohjolan soolouraa edeltäneet yhtyeet. Kolmannessa luvussa puheenvuoro
annetaan aluksi säveltäjälle itselleen, kun Pekka Pohjola kertoo omista näkemyksistään
omaan sävellystyöhönsä liittyen. Luvun lopuksi hahmottelen säveltäjän kokonaistuotantoa ja
4sen jakamista tyylikausiin. Neljännessä luvussa esittelen hieman progressiivisen rockin
käsitettä ja tyylin kulta-aikaa varsinkin Suomessa. Pohdin myös yleisemmin, mihin tyylilajiin
Pekka Pohjolan musiikki oikeastaan kuuluu, ja vertaan hänen tyyliään niin klassisen musiikin,
jazzin kuin rockin tyyliperiaatteisiin. Luvun lopuksi esitän lyhyesti Pekka Pohjolan yleisön
koostumuksesta aiemmin saadut tulokset. Viides luku käsittelee emotionaalisia kontrasteja
Pekka Pohjolan musiikissa: analysoin emootioiden ja säveltäjän käyttämien musiikillisten
keinojen suhdetta kolmessa Pekka Pohjolan sävellyksessä. Kuudennessa luvussa, pro graduni
päättävässä Impun tangon case-analyysissa, tutkin hänen monia musiikillisia vaikutteitaan
sekä sävellysteknisiä erityispiirteitään, kuten melodisten motiivien keskittymistä ja
sekvenssitekniikan runsasta käyttöä.
Aiemmasta tutkimuksesta voi lyhyesti todeta, että Pekka Pohjolaa  käsitteleviä
musiikkitieteen opinnäytetöitä on vain yksi, Lasse Kiistalan (1998) proseminaarityö P hjola
väki makujen tantereilla. Pekka Pohjolan elämästä ja musiikista hyvän ja varsin yleistajuisen
esityksen tarjoaa toimittaja Petri Nevalainen (2003) teoksessaan Bassokenr ali, johon olen
viitannut omassa tutkimuksessani taajaan. Tämä helpottaa lisätietoa etsivää lukijaa, koska
Nevalaisen kirjaan on koottu yksiin kansiin monista hajanaisista lehtiartikkeleista löytyvä
Pohjolaa koskevaa taustatieto. Nevalaisen kirja ei kuitenkaan pureudu kovin analyyttisesti
Pohjolan musiikkiin, joten hänen kirjansa ja oma pro graduni eivät ole päällekkäisiä, vaan
toisiaan tukevia töitä.
52. LUPAAVA VIULISTI TARTTUI SÄHKÖBASSOON
Jussi Pekka Pohjola syntyi Helsingissä 13.1.1952. Jo pienestä pitäen Pekaksi kutsuttu
Pohjolan musiikkisuvun vesa sai mahdollisesti musiikillisen lahjakkuutensa verenperintönä,
ja ympäristötekijät olivat ainakin edulliset. Toisaalta perhetaustasta on ollut Pekka Pohjolalle
varmaankin sekä etua että haittaa: hän kasvoi kodin musiikillisesti aktiivisessa ilmapiirissä
säveltaiteen harrastamiseen kuin itsestään, mutta toisaalta hän on myöhemmin hyökännyt
ajoittain perheensä porvarillista, klassisen musiikin, viulunsoiton ja pianonsoiton opintoihin
pakottanutta arvomaailmaa vastaan hyvinkin kärkevästi. Pekka Pohjola on monesti kertonut
vihanneensa esimerkiksi viulunsoittoa (esim. Pohjola 2002), mutta toisaalta on selvää, että
klassisen musiikin opiskelusta saaduilla tiedoilla ja taidoilla on ollut paljon merkitystä hänen
myöhemmässä sävellystuotannossaan. Pekka Pohjolan varhaisnuoruudessa herännyt
kiinnostus rytmimusiikkiin tuomittiin aluksi perhepiirissä, mutta sittemmin hänen
musiikkiuransa on hyväksytty. Nykyisin sitä pidetään arvossa jopa niin, että isä Ensti ja täti
Liisa ovat esiintyneet Pekka Pohjolan levyilläkin. Lähisuvun musiikilliset saavutukset ovat
harvinaisen huomattavat, ja ne ovat varmasti paitsi antaneet rohkaisevia esimerkkejä, myös
aiheuttaneet paineita.
2.1. Pohjolan musiikkisuku
Pohjolan perheen vanhempi sukupolvi tulee Pohjanmaalta. Pekka Pohjola katsoo jääräpäisen
luonteenlaatunsa olevan sieltä peräisin (Nevalainen 2003: 17). Isä Ensti (s. 1928) on
ammatiltaan lääkäri, mutta myös pitkän linjan kuoromies ja huomattava sellisti, jolle heltisi
akateeminen sellomestaruus vuonna 1949. Ensti Pohjola on johtanut maamme parhaita
kuoroja, muun muassa Ylioppilaskunnan Laulajia ja Suomen Laulua, sekä vaikuttanut useissa
kuoroalan luottamustehtävissä, kuten Mieskuoroliiton ja Sekakuoroliiton puheenjohtajana ja
Sulasolin varapuheenjohtajana (Aro 1978). Myös setä Erkki (s. 1931) on luettu yleisesti
maamme merkittävimpien musiikkipedagogien ja kuoronjohtajien joukkoon (Pajamo 1978).
Hän toimi pitkään Tapiolan yhteiskoulun nuorisokuoron johtajana nostaen sen aivan
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säännönmukaisesti ensipalkintoja kansainvälisissä nuorisokuorokilpailuissa. Hän on toiminut
myös mm. Espoon musiikkiopiston rehtorina ja vastaanottanut Valtion säveltaidepalkinnon
vuonna 1976.
Enstin ja Erkin veli, Pekka Pohjolan setä Paavo (s. 1934) on mittavan uran tehnyt
viulutaiteilija. Wienissä ja Salzburgissa opiskellut Paavo Pohjola on toiminut
konserttimestarina mm. Heidelbergin kaupunginorkesterissa, Hannoverin Niedersächsisches
Symphonieorchesterissa, Radion Sinfoniaorkesterissa, Tukholman filharmonisessa
orkesterissa ja Suomen Kansallisoopperan orkesterissa. Paavo Pohjola on levyttänyt etupäässä
suomalaista kamarimusiikkia sekä mm. Toivo Kuulan eteläpohjalaisia tansseja (Aro 1978).
Kansainvälisiä esiintymisiä on myös Enstin, Erkin ja Paavon siskolla. Konserttipianisti ja
pedagogi Liisa (Maija-Liisa) Pohjola (s. 1936) opiskeli Wienissä, Essenissä ja Pariisissa
johtavien pianopedagogien mestarikursseilla. Liisa Pohjolan meriittilistaan kuuluu kymmeniä
kantaesityksiä ja levytyksiä (Aro 1978). Vuonna 1976 hänet valittiin Sibelius-Akatemian
pianonsoiton professorin virkaan, jossa hän ehti toimia parikymmentä vuotta ennen eläkkeelle
siirtymistään. Pohjolat ovat lisäksi vaikuttaneet esimerkiksi Duo ja Trio Pohjolassa sekä Pro
Musica -yhtyeessä.
Myös Pohjolan perheen nuorempi polvi on kunnostautunut.. Usein Pekka Pohjolan
soololevyillä jousiosuuksia soittanut viulistiveli Jukka soittaa Radion Sinfoniaorkesterin
riveissä, ja Liisa Pohjolan poika ja Pekan serkku Sakari Oramo taas luo merkittävää uraa
kapellimestarina. Entinen Birminghamin orkesterin ylikapellimestari siirtyi Radion
Sinfoniaorkesterin ylikapellimestariksi vuonna 2003.
Pekka Pohjolalla on pienestä pitäen ollut yltäkylläisesti oppi-isiä ja -äitejä, mutta myös
menestymisen paineita. Silmiinpistävää on, että Pekan sukulaiset ovat toimineet ja
menestyneet juuri taidemusiikin piirissä. Pekka Pohjolan pojat ovat sitten jatkaneet isänsä
jäljillä jazz- ja rockmuusikkoina. Suomen nuoren jazzsukupolven lupaavimpiin
trumpetisteihin kuuluva Verneri Pohjola opiskelee Sibelius-Akatemian jazzlinjalla ja soittaa
mm. Young Nordic Jazz Comets -kilpailun vuonna 2002 voittaneessa  Ilmiliekki Quartet -
yhtyeessä. Pikkuveli Ilmari on taas soittanut pasuunaa popsuosikki Ultra Bra’ssa.
72.2. Pekka Pohjolan lapsuus ja nuoruus
Oli vain kovin luontevaa, että Pohjolan musiikkisuvun jälkeläinen alkoi harrastaa musiikkia.
Ensti-isän työt kunnanlääkärinä olivat vieneet Pekan varhaislapsuuden ajaksi Lapualle ja
Seinäjoelle, mutta perhe palasi pääkaupunkiseudulle ennen kuin poika aloitti koulunsa
Tapiolan yhteiskoulussa, jonka musiikinopettajana toimi setä Erkki Pohjola. Pekka Pohjola on
myöhemmin muistellut oppituntia, jolla tämä pyysi oppilaita harkitsemaan viulunsoiton
aloittamista. Asiasta piti keskustella vanhempien kanssa vielä samana iltana. Poika oli kyllä
soittanut jo hiukan pianoa kotonaan, mutta viulunsoiton aloittaminen tuntui aluksi ikävältä
ajatukselta. Pieni koululainen kuitenkin tiesi, ettei hänen kohdallaan kieltäytyminen tulisi
kysymykseenkään, ja niin seuraavana päivänä Erkki-sedän pyydettyä kiinnostuneita
ilmoittautumaan viuluopetukseen Pekankin käsi nousi (Pohjola 2002).
Viulupinnot sujuivat erinomaisella menestyksellä ja Pekka Pohjola huomasi olevansa aina
parhaiden joukossa erilaisissa lasten ja nuorten kulttuurikilpailuissa, hän kuului koulunsa
hyvätasoisessakin seurassa ns. huippulahjakkuuksiin. Hieman vanhempana Pohjola eteni
Tapiolan yhteiskoulun kamariorkesterin konserttimestariksi asti, ja aloitti opinnot Sibelius-
Akatemian nuorisolinjalla. Nuori viulisti sai osakseen erityiskohtelua, nimittäin vapautuksen
teoriatunneista, joihin hänen opettajansa Arno Granroth piti häntä liian lahjakkaana. Pohjolan
piti keskittyä soittotaidon hiomiseen. Vielä tässä vaiheessa kulttuurikodin kasvatin mielestä
kaikki muu kuin klassinen musiikki oli pelkkää roskaa, ja Pohjola myös väitteli mielellään
aiheesta populaarimusiikista pitävien ystäviensä kanssa (Pohjola 2002). Vähitellen nuori
viulisti alkoi kuitenkin kiinnostua myös popmusiikista, eritoten The Beatlesin kappaleista,
joita hän kuuli ensimmäisen kerran 13-vuotiaana (Nevalainen 2003: 23). The Beatlesin
tuotannossa häntä viehättivät erityisesti Paul McCartneyn kekseliäät bassokuviot (Bruun & al.
1998). Pohjola matki bassokulkuja kotonaan aluksi pudottamalla sellon virettä, mutta sai kuin
saikin pienen taivuttelun jälkeen kinuttua isältään oikean sähköbasson.
Vuonna 2002 Pekka Pohjola kertoo tehneensä viulistina aina vain sitä, mitä häneltä odotettiin.
Nykyisen mielipiteensä mukaan hän ei koskaan innostunut klassisesta musiikista täysillä;
omakohtainen musikillinen herätys ei tullut Mozartin G-duuri viulukonsertosta, vaan The
Beatlesin musiikista (Pohjola 2002):
8”Vasta kun kuulin ensimmäistä kertaa sellaista perusmusiikkia, joka perustuu sellaisiin
perussointuihin ja perusrytmiikkaan, niin silloin minä tajusin, mistä musiikissa on oikeasti
kysymys (---) jossa tavallaan tehtiin se, mikä minun mielestä musiikissa on ollut aina lähtökohta,
eli hauskuus. Beatles oli ensimmäinen, koska se oli ensimmäinen kerta, kun myönsin että on
olemassa muutakin musiikkia kuin klassista musiikkia. Pieni poika ei osaa ajatella muuta kuin
mitä sille on päähän pyntätty (---) että se niin sanottu klassinen musiikki on ainoa oikea musiikki
ja mikään muu ei ole mitään. Kaikki muu, mikä tulee sen jälkeen, tällainen niin kuin rämpytys,
oli muka vain muoti-ilmiö.”
Pekka Pohjola on 1990-luvulta lähtien korostanut lähes kaikissa haastatteluissaan, että
viulunsoitto oli hänelle vastenmielistä, ja että hänet suorastaan pakotettin siihen.
Mielenkiintoista kuitenkin on, että Pohjolaa pidettiin Tapiolassa suorastaan esimerkillisenä
taidemusiikin opiskelijana (Nevalainen 2003: 28). Lisäksi 1970-luvun alun
lehtihaastatteluissa hän puhuu viulunsoitosta vielä hyvinkin positiiviseen sävyyn ja on ylpeä
klassisen muusikon koulutuksestaan. Tuolloin hän oli jopa sanonut Led Zeppelinin kitaristille
Jimmy Pagelle yhtyeen Suomen vierailulla, ettei musiikkia voi soittaa kunnolla ilman
klassista koulutusta. Page oli ollut samoilla linjoilla (ibid., 32). Jostain syystä Pohjola on
puhunut viuluopinnoistaan ja klassisen musiikin maailmasta myöhemmin kielteiseen sävyyn.
Toisaalta hän on ojentanut lapsuudelleen kätensä orkesteriteoksillaan Sinfonia n:o 1 ja 2.
Viulunsoitto jatkui vielä The Beatlesiin tutustumisen jälkeenkin, mutta Pekka Pohjolan
mielenkiinto alkoi entistä enemmän siirtyä kevyen musiikin puolelle. Kuvioihin tuli myös
nykyisen Espoo Big Bandin kapellimestarin, Mape Lappalaisen, vetämä jazzkerho. Basson
saatuaan Pohjola harjoitteli ja harjoitteli tuntikausia kotonaan Tapiolassa ja liittyi vuonna
1969 ABC-yhtyeeseen, josta hänet kiinnitettiin seuraavana vuonna suomalaisen rockin
huipulle, Wigwamiin, vain 18-vuotiaana. 1970-luvun alussa Pohjola soitti vielä viulua
Wigwamissa ja ensimmäisellä omalla soololevyllään, mutta ankara bassoharjoittelu oli vienyt
liikaa aikaa klassiselta viulunsoitolta. Voittamaan tottunut muusikko jäi Kuopion
kansallisessa viulukilpailussa palkinnotta, vaikka tuomaristoon kuulunut Erik Tawastjerna oli
kehunut hänen soitossaan olevan ”oikea ote, joka kaipasi vähän hiomista” (Sirén 1994).
Pohjola tuli ylioppilaaksi kirjoitettuaan vielä opiskelemaan musiikkitiedettä Helsingin
yliopistoon, mutta koki teorialuennot tylsiksi ja ikäviksi (Pohjola 2002). Sillat klassisen
musiikin maailmaan paloivat jo, ja Pekka päätti heittäytyä täysillä rock-uralleen.
92.3. Valtakunnan basisti
Suomen arvostetuimpiin kuuluva pitkän linjan jazzbasisti Heikki ’Häkä’ Virtanen kertoo, että
jo ABC-yhtyeen aikana Pekka Pohjolan omintakeinen, solistinen ja kontrapunktinen
soittotekniikka herätti huomiota (Nevalainen 2003: 33). Klassista musiikkia opiskellut
Pohjola pystyi monipuolisempaan äänenkuljetukseen kuin useimmat rockbasistit, joille riitti
sointujen pohjasävelten tai boogiekuvioiden pompottelu. ABC-yhtyeessä soittivat Pohjolan
lisäksi rumpali Raikka Rautarinne ja kitaristi Nikke Nikamo, jonka korvasi pian nykyisin
Helsingin Sanomien jazzkriitikkona tunnettu Jukka Hauru. ABC ei ehtinyt kauan soittaa
omillaan, ennen kuin yhtye muuntui Jussi Raittisen taustabändiksi, yhdeksi versioksi
suomalaisen rockin korkeakoulusta Jussi & the Boys’ista.
Suomalaisen rockin kunnianhimoisimpiin kuulunut yhtye Wigwam oli samoihin aikoihin
menettämässä basistiaan Mats Huldénia, joka halusi keskittyä – ajan progehenkeen hyvin
sopivasti – arabian ja estetiikan opintoihinsa. Wigwamille tiedettiin suositella nuorta
sensaatiota, Pekka Pohjolaa, joka tarttui empimättä haasteeseen. Harva rockmuusikko on
noussut ensimmäisen yhtyeensä perustamisesta vuoden sisällä maan parhaaseen
miehitykseen, ja myöhemmin Pohjola onkin sanonut saaneensa ehkä liian paljon liian
nopeasti (Pohjola 2002). Wigwamin muut muusikot olivat tässä vaiheessa laulaja Jim
Pembroke, kosketinsoittaja Jukka Gustavson, rumpali Ronnie Österberg sekä kitaristi Nikke
Nikamo, joista viimeksi mainittu lopetti pian yhtyeessä. Levytyksissä hänet korvasti vahvaa
soolouraa luonut kitaristi Jukka Tolonen, mutta Wigwamin keikoille Tolonen ei kuitenkaan
osallistunut. Tällä kokoonpanolla Wigwam eli taiteellisesti kunnianhimoisinta kauttaan ja
äänitti albumit Tombstone Valentine, Fairyport, Being ja Live Music from the Twilight Zone
vuosina 1970–1974, sekä teki levysopimuksia Britannian Virginin ja Yhdysvaltojen Verven
kanssa. Wigwamin suurin kaupallinen menestys tuli kuitenkin vasta yhtyeen progressiivisen
siiven, Pohjolan ja Gustavsonin, lähdettyä.
Wigwamin vertailukohtia olivat maailman suurimmat progressiivisen rockin yhtyeet, kuten
Yes, Genesis ja Emerson, Lake & Palmer. Yhtyeen jäsenet viihtyivät paljon yhdessä ja pitivät
yllä progemaailmaan kuuluvaa hämyistä ja salaperäistä imagoa. Wigwamin laulaja Jim
Pembroke teki lauluja vielä jonkinlaisella popsensibiliteetillä, mutta basisti Pohjola ja
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varsinkin kosketinsoittaja Jukka Gustavson veivät yhtyettä yhä vaikeammille vesille.
Pembroke on myöhemmin kertonut, että monet tuon ajan Wigwamin sävellyksistä olivat niin
vaikeita, ettei niitä voinut kuvitellakaan soittavansa livenä (Nevalainen 2003: 44). Wigwamin
haastavin albumi oli varmaankin Being, Jukka Gustavsonin mestaroima teemalevy, joka vei
yhtyeen kahden viikon Englannin kiertueelle yhdessä Jukka Tolosen johtaman Tasavallan
Presidentin kanssa. Tuo kiertue oli myös Pekka Pohjolan soolouran kannalta merkittävä, sillä
siellä hänen ensimmäinen soololevynsä Pihkasilmä kaarnakorvapäätyi Virgin-yhtiön Richard
Bransonin käsiin. Episodi johti Pohjolan kolmen ensimmäisen soololevyn julkaisemiseen
Britanniassa, mutta Wigwamin kannalta kiertue ei kuitenkaan ollut menestys. Yhtyeen
jäsenten keskinäinen vieraantuminen, musiikilliset erimielisyydet sekä riidat päihteiden
käytöstä kärjistyivät ja johtivat lopulta Pohjolan ja Gustavsonin lähtöön. Måsse
Groundströmin ja Pedro Hietasen värvännyt seuraava kokoonpano oli kaupallisesti
menestyneempi, mutta monen mielestä myös popahtavampi ja musiikillisesti vähemmän
omaperäinen. Ainakin Wigwamin progekoulukunnan kannattajat jäivät kaipaamaan Pohjolaa
ja Gustavsonia.
Pekka Pohjola otti säveltäjän ensiaskeleitaan juuri Wigwamissa, jolle hän sävelsi lähinnä
instrumentaalikappaleita. 1936 – Lost in the snow ja Frederick & Bill päätyivät Tombstone
Valentinelle, kun taas Fairyportilla olivat mukana P.K’s Supermarket ja Hot Mice, joista
jälkimmäinen sai inspiraationsa Frank Zappalta niin nimensä kuin musiikkinsa puolesta (vrt.
Zappan Hot Rats). Being-levylle Pohjola sävelsi korkealentoisesti nimetyt kappaleet Pride of
the Biosphere ja Planetist.
Suomalaisen progressiivisen rockin ja jazz-rockin kenttä oli 1970-luvulla vilkas mutta
muusikoiltaan vähälukuinen; samat muusikot soittivat monissa eri kokoonpanoissa. Kitaristi
Jukka Tolonen oli tehnyt ensimmäisen soololevynsä hieman Pohjolaa aiemmin, ja hänen
uransa oli tuohon aikaan ehkäpä vielä suuremmassa nosteessa. Pekka Pohjola soitti bassoa
Tolosen soololevyillä Tolonen! ja Hysterica sekä oli mukana tämän kiertuebändissä. Jukka
Tolosen johtamassa Tasavallan Presidentti -yhtyeessä bassoa soitti kuitenkin Heikki ’Häkä’
Virtanen.
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Wigwamissa vielä soittaessaan Pekka Pohjola oli levyttänyt ensimmäisen, kansainvälistäkin
huomiota saaneen sooloalbuminsa. Kuuluisan Tubular Bells  -albumin tekijä ja eksentrikko
Mike Oldfield kuuli Pohjolan Pihkasilmä Kaarnakorvan ja kiinnostui suomalaisesta basisti-
säveltäjästä. Oldfield oli menestyslevynsä jälkeen kärsinyt ideapulasta ja Virginin Richard
Branson ajatteli Pohjolan tuoreiden näkemysten innoittavan englantilaista. Oldfield ja Pohjola
viettivät aikaa ensin mainitun maalaiskartanon studiossa keskustellen ja tulevaa yhteistyötä
suunnitellen. Se toteutuikin ensin Pekka Pohjolan kolmannella sooloalbumilla Keesojen lehto,
johon Oldfield osallistui tuottajana ja kitaristina.  Pohjola taas maistoi suuren maailman
hulppeita puitteita soittaessaan bassoa Mike Oldfieldin Euroopan kiertueen yhtyeessä.
Valtavan esityskoneiston muusikot asuivat huippuluokan hotelleissa ja kulkivat limusiinilla.
Myös toinen kokeellisen rockin suurnimi kiinnostui Pekka Pohjolan kyvyistä. Vuoden 1973
Suomen vierailullaan Frank Zappa kuuli ensimmäistä kertaa Pohjolan soittoa ja keskusteli
tämän kanssa myöhemmin ainakin kahteen otteeseen mahdollisesta tulevaisuuden
yhteistyöstä. Idea jäi hautumaan, kunnes eräänä aamuna Pekka Pohjolan kotipuhelin soi ja
langan päässä oli itse Zappa, joka pyysi suomalaista basistia mukaan uuteen projektiinsa,
tarkoitus oli levyttää rockyhtyeen ja sinfoniaorkesterin yhdistävällä kokoonpanolla. Pohjola
suostui empimättä suurimman idolinsa pyyntöön, mutta hanke kaatui epäonnisesti rahoituksen
puutteeseen. (Pohjola 2002.)
Oldfield- ja Zappa-yhteistyön ohella Pekka Pohjolan basistin uran suurimpia odotuksia
herätteli suomalais-ruotsalais-puolalainen Made in Sweden, jonka ensimmäisen kokoonpanon
oli perustanut ruotsalainen Georg ’Jojje’ Wadenius jo vuonna 1968. Maailmaankuulussa
Blood, Sweat & Tears -yhtyeessä soittanut Wadenius kasasi Made in Swedenin uudestaan
1970-luvun puolivälissä, ja uuteen ”superbändiin” tuli joukko Itämeren alueen kovimpia
saatavilla olevia muusikoita. Kokoonpano oli Tommy Körberg, laulu; Georg Wadenius,
kitara; Wlodek Gulgowski, koskettimet; Pekka Pohjola, basso ja Vesa Aaltonen, rummut.
Made in Swedenin keräämät konserttiarviot olivat erinomaisia, mutta yhtyeen ainoaksi jäänyt
levy Where Do We Begin ei aivan vastannut odotuksia ainakaan myyntimenestyksensä
suhteen, vaikka se julkaistiin mm. Britanniassa ja Yhdysvalloissa. Levyllä oli mukana vain
yksi Pohjolan sävellys, 34 sec of Arc Per Century. Pekka Pohjola on myöhemmin kertonut
useissa haastatteluissa katuneensa sitä, ettei Made in Sweden aikoinaan lähtenyt säestämään
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megasuosikki Abbaa esitetyistä pyynnöistä huolimatta – ruotsalaisjäsenet olisivat
kiertueyhtyeen rooliin suostuneet, mutta suomalaiset Pohjola ja Aaltonen halusivat pysyä
moisesta kaupallisuudesta kaukana. Tosin kitaristi Georg Wadenius on myöhemmin todennut,
ettei ainakaan hän ole mitään Abban pyyntöä koskaan kuullutkaan (Nevalainen 2003: 88).
Made in Swedenin kuihduttua vuonna 1977 Pohjola jatkoi yhteistyötä rumpali Vesa Aaltosen
kanssa. Uuteen, amerikkalaiseen fuusioperinteeseen nojaavaan The Group -yhtyeeseen tulivat
mukaan Pohjolan ja Aaltosen lisäksi kosketinsoittaja Olli Ahvenlahti ja kitaristi Seppo Tyni.
Pohjoismaita kiertänyt ja yhden albumin julkaissut The Group jäi kuitenkin verrattain
lyhytaikaiseksi ryhmäksi, kun Ahvenlahti lähti yhtyeestä kasvavien studiomuusikon
velvotteidensa takia. Kokoonpanon raunioille syntyi Pekka Pohjola Group, jossa
Ahvenlahden korvasi Pekka Tyni ja toiseksi kitaristiksi tuli vähäksi aikaa Juha Björninen.
Pekka Pohjolan ensimmäiset soololevyt Pihkasilmä kaarnakorva, Harakka Bialoipokku ja
Keesojen lehto tehtiin studiokokoonpanoilla eikä niiden materiaalia juuri esitetty
konserttitilanteessa suuren kokoonpanon kalleuden takia. Pekka Pohjola Group, basisti-
säveltäjän ensimmäinen oma live-kokoonpano muutti tilanteen, sillä se mahdollisti ensi kertaa
hänen musiikkinsa esittämisen elävässä esitystilanteessa. Seuraavat vuodet Pohjola keskittyi
yksinomaan soolouraansa ja kiertämään Skandinaviassa ja Manner-Euroopassa omalla
kokoonpanollaan (Bruun & al. 1998: 280). Made in Sweden ja The Group jäivät hänen
viimeisiksi vakiyhtyeikseen, mutta sessiomielessä Pohjola on sittemmin ollut mukana
soittajana, sovittajana tai tuottajana mm. Dave Lindholmin, Pihasoittajien, Jim Pembroken,
Eero Koivistoisen, Olli Ahvenlahden, Mike Oldfieldin, UMO:n, Espoo Big Bandin, XL:n ja
Jukka Perkon, sekä monien suomalaisten pop- ja iskelmäartistien levyillä.
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3. SÄVELTÄJÄ PEKKA POHJOLA
John Sloboda (1985: 102–103) on huomauttanut, että säveltämisen prosessiin, lähtökohtiin ja
vaiheisiin voidaan pureutua haastattelemalla säveltäjä-informanttia. Haastattelemisen etuna
on, että sävellysprosessista saadaan säveltäjän sisänäkemys, mutta haittana toisaalta on
annettujen vastausten subjektiivisuus. Joskus musiikin tekijä saattaa jopa kaunistella
sanottavaansa tai ainakin painottaa haluamiaan asioita. Haastattelu lienee kuitenkin parhaita
tapoja selvittää sävellysprosessia, kun halutaan tutkia yksittäistä säveltäjää eikä esimerkiksi
jollekin kulttuurille tai ryhmälle tyypillisiä musiikin tuottamisen tapoja. Parhaimmillaan
haastattelu voi paljastaa paitsi tekijän sävellystekniikan ja säveltämisen tavat, myös niiden
taakse kätkeytyvät näkemykset, arvostukset ja estetiikkapyrkimykset. Tässä luvussa pyrin
hahmottelemaan Pekka Pohjolan säveltäjäprofiilia ensin hänen haastattelukommenttiensa
kautta ja sitten tarkastelemalla hänen soololevytuotantoaan tyylikausittain.
3.1. Profiili säveltäjästä
”Voi, etkö sinä tiedä, että kaikki on jo sävelletty”, hymähti Pekka Pohjolan viulunsoiton
opettaja Arno Granroth hänelle vuonna 1973. Pieleen menneen Kuopion viulukilpailun
jälkeen Pekka Pohjola oli päättänyt jättää lopullisesti viuluopinnot, ja ilmoitti opettajalleen
aikovansa säveltäjäksi. Nyt kolmenkymmenen vuoden kokemuksen omaava säveltäjä pohtii
opettajansa spontaaneja sanoja: ”Säveltämisessä ne perusideat ovat samat ja se peruslogiikka
on jollain tavalla sama, mutta sitä peruslogiikkaa voi rikkoa vaikka kuinka paljon, jos haluaa.
Sen myönnän kyllä, että jos joku väittää tekevänsä sellaista, jota kukaan ei ikinä ole tehnyt,
niin sen on pakko olla väärässä. Mutta jos minä olen väärässä, niin silloin olen hirveän
onnellinen.” (Pohjola 2002.)
Säveltäjä-sanalla on konnotaationsa. Siitä voi tulla helposti mieleen pörrötukkainen,
puolisekavassa mielentilassa oleva nerohahmo, tai toisaalta akateemisen sovinnainen ja hyvin
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pukeutunut ammattilainen. Ennen kaikkea säveltäjä assosioituu taiteeseen. Pohjola painottaa
vihaavansa taide-sanaa ja koko käsitettä, hänen mielestään säveltäjän ammattitaito on
verrattavissa vaikkapa talon rakentamisen taitoon – siitä puuttuu kaikki mystiikka (Pohjola
2002). Hän on itse antanut palttua imagon rakentamiselle omalla arkisella, jopa nukkavierulla
olemuksellaan. Pohjola pukeutuu lenkkitossuihin ja college-paitaan.
Pohjolalle on selvästi jopa ylikorostuneen tärkeää, että erilaisia musiikkeja tai musiikin
tekijöitä ei arvoteta hyviin ja huonoihin tai ylipäänsä mihinkään kategorioihin. Toisaalta
hänellä itselläänkin on selvästi joitakin musiikkia arvottavia käsityksiä, jotka tulevat ilmi
esimerkiksi seuraavassa kommentissa, jossa hän puhuu Wigwam-yhtyeen ajoista:
”Wigwamissa pääsin toteuttamaan itseäni ihan totaalisesti soittajana (---) en minä silloin
tiennyt, että mitään sävellänkään. Opin tietämään sen vasta Wigwamin uran puolessavälissä,
eikä se ollut vielä säveltämistä silloin, se oli biisien tekemistä.” Kiinnostavasti Pohjola erottaa
edellisessä s veltämisen ja biisien tekemisen omiksi kategorioikseen. Kysyttäessä, mitä eroa
näillä on, hän perääntyy epäröiden kuitenkin hieman: ”Se on vaan tällainen kielikuva, ei siinä
eroa ole, se ero on ihan, ei ole minkäänlaista eroa”. Pohjola jatkaa, että esimerkiksi Juice
Leskisen laulut ovat samanlaista säveltämistä kuin se, että joku tekee ”vähän niin kuin ehkä
monimuotoisempia kappaleita”. Perään säveltäjä vielä muistuttaa, että hänen
arvomaailmassaan rehellinen bluesmies on yhtä arvokas kuin vaikkapa Sibelius (Pohjola
2002.) Voisiko olla niin, että Pohjola ajattelee jonkin tietyn musiikin arvon vähättelemisen
johtavan myös sen tekijän halveksimiseen? Siksi kaikkien musiikkien tasa-arvoista asemaa on
hänen mielestään puolustettava joka käänteessä. Pohjola tarkentaa vielä omaa käsitystään
musiikkityylien suhteesta toisiinsa (Pohjola 2002).
Meillä on olemassa kaiken näköistä ajatusta siitä, mikä on suomalaista ja mikä on mitäkin ja
mikä on etnoa ja mikä jazzia ja kaikkea muuta. Mutta ei ole olemassa mitään muuta kuin
musiikkia (---) Ei ole olemassa minkään näköistä erilaista musiikkia. Kaikki lähtee samasta
lähtökohdasta ja samasta halusta ja itse tarpeesta tehdä sitä. Tarve saattaa olla se asia, joka ehkä
yhdistää kaikki nämä maailman erilaiset musiikit, vaikka ne kuulostaa ihan erilaiselta.
Pohjolan kommentin asetelma – kaikki musiikit ovat samanlaisia, eikä niitä kannata
mitenkään luokitella – voi tuntua lukijasta äkkia kovin kuluneelta ja moneen kertaan
toistetulta. Toisaalta täytyy muistaa, ettei sitä sano kuka tahansa, vaan muusikko ja säveltäjä,
joka on sekoittanut eri tyylejä rajattomasti ja orgaanisesti omassa tuotannossaan jo kolme
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vuosikymmentä. Sitä paitsi Pohjola kyllä suostuu myöntämään, että joskus luokittelu on
välttämätöntä ja ehkäpä jopa ihmisen perustarve (Pohjola 2002).
Määriteltyjä musiikkityylejä tai koulukuntasidonnaisuuksia tärkeämpää Pohjolalle on
sävellysten omakohtaisuus, omat tunnelmat joista musiikki on syntynyt. Musiikki on hänelle
kommunikointia, mutta kappaleiden taustalla ei silti välttämättä ole mitään konkreettista
ajatusta tai viestiä. Kyseessä on alitajuinen sanomisen halu, omien mielentilojen ja mielen
maisemien kuvailu. (Pohjola 2002.)
Että minkä takia minä sävellän? Kai minä olen sitä miettinyt, eihän sitä voi olla miettimättäkään
joskus. Se on vaan sellaista, että jotenkin luontevasti asiat tulee paremmin musiikin kautta, kuin
esimerkiksi niin että selittää, että mikä on mitäkin. Se on sellainen kieli. Se on vaan kieli. Se on
kieli puhua ja yrittää selittää ihmisille jotakin, toiset sen ymmärtää ja toiset ei. Mutta samahan se
on luetun kielen kanssa, senkin voi käsittää miten haluaa.
Pohjola ei ilmeisesti ole asettanut itselleen mitään ohjelmallisia lähtökohtia tai sen
kummempia pyrkimyksiä vaikuttaa kuuntelijaan. Hän vain yksinkertaisesti pukee oman
kokemuksensa musiikin muotoon, sellaisena kuin on sen itselleen saanut. Omakohtaisuuteen
liittyy myös inspiraation hetki, ja Pohjola kertoo muistavansa jokaisen kappaleensa
syntyhetken aivan tarkasti. Hänen kohdallaan sävellystyö alkaa spontaanista ideasta, joka voi
olla esimerkiksi melodia tai sointukierto: ”Omasta mielestä parhaat ideat syntyy niin, että ne
syntyy jossakin hetkessä ja sitten ne vaan unohtaa. Siis ei vaan saa yksinkertaisesti päähänsä,
miten se meni, vaikka olisi pianolla tehnyt. Mutta jos jaksaa odottaa, niin se tulee ihan
tismalleen samanlaisena takaisin.” Pohjolan mielestä hyvän idean tunteekin siitä, että se ei
unohdu pysyvästi. (Pohjola 2002.)
Kun sävellysidea on syntynyt, sitä täytyy tietenkin kehitellä edelleen. Pohjola kertoo
työstäneensä sävellyksiään aiemmin lähinnä pianon ääressä, esimerkiksi erilaisia soinnutus-
tai sovitusratkaisuja kokeilemalla. Jos kyseessä on bändisävellys, Pohjola soittaa valmiin
kappaleen yhtyeensä muille jäsenille stemma stemmalta itse. Moderni teknologia on hieman
muuttanut hänen työskentelytapojaan ja samalla pianon rooli on jäänyt pienemmäksi.
Tietokoneen nuotinnusohjelmat ja äänikortit avaavat säveltäjälle verrattomasti uusia
mahdollisuuksia ja säästävät valtavasti aikaa esimerkiksi soitinnuskysymyksissä, kun kaikkea
ei tarvitse kokeilla oikeilla soittimilla. Tietokone on osoittautunut Pohjolalle oivaksi
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apuvälineeksi, mutta säveltämisen perusluonnetta se ei ole kuitenkaan muuttanut. (Pohjola
2002.)
Pekka Pohjola kertoo, ettei hän juurikaan tee sävellyksistään lopullisia nuotinnoksia tai
valmiita partituureja, koska pitää niiden kirjoitusvaihetta niin tylsänä. Tosin Wigwamin
aikoina nuotintaminen lankesi Pohjolalle, koska hän oli yhtyeensä nuotinlukutaitoisin.
Pohjola on myöhemmin muistellut kiperiä transkriptiohetkiä Wigwamin Being-levyn teon
yhteydessä, jolloin itseoppinut ja nuotinlukutaidoton kosketinsoittaja Jukka Gustavson tavasi
hänelle monimutkaisia rytmijakojaan (Nevalainen 2003: 63). Orkesteriteokset ja big band -
sävellykset on tietenkin ollut pakko kirjoittaa auki, mutta oman yhtyeensä kohdalla Pohjola
uskoo muistinvaraisuuteen, joka on hänelle myös ideoiden laaduntarkkailua, sillä hyvät
ideathan eivät unohdu. Muistinvaraisuuden vaatimus koskee myös Pohjolan nykyisen yhtyeen
muita soittajia, joita on jopa kielletty kirjoittamasta kappaleista mitään muistiin. Käytäntö
helpottaa Pohjolan mielestä oppimista: ilman nuotteja kappaleet opitaan hänen mielestään
nopeammin ja pysyvämmin. (Pohjola 2002.)
Pekka Pohjola huomauttaa, että usein kappaletta säveltäessään hän ei vielä tiedä,
minkälaisella kokoonpanolla se lopulta tullaan esittämään tai äänittämään, niinpä
sovitukselliset ja joskus myös sävellykselliset ratkaisut saattavat muuttua paljonkin
alkuperäisestä ideasta (Pohjola 2002). Esimerkiksi Impun tangon Pekka Pohjola kirjoitti alun
perin big bandille. UMO esittikin teosta ja teki siitä myös kantanauhan Yleisradiolle, mutta
Pohjola piti big band -versiota epäonnistuneena ja levytti Impun tangon myöhemmin omalle
pienyhtyeelleen sovitettuna. Kappale muuttui erilaisten kokoonpanojen käsittelyssä
hämmästyttävällä tavalla, eikä kyse ole vain toisenlaisen soitinnuksen aiheuttamasta uutuuden
tunteesta. Pohjola oli tehnyt radikaaleja muutoksia esimerkiksi kappaleen rakenteeseen ja jopa
melodian rytmiikkaan.
Vaikka Pekka Pohjola on säveltänyt pääosin omalle yhtyeelleen, on viime vuosien
suuntauksena ollut tehdä yhä enemmän tilaustöitä varsinkin suurille akustisille
kokoonpanoille. Pekka Pohjolan mukaan tilaustyöt tuottavat hänelle joskus ongelmia: ”Se on
ollut mulle aina hankalaa sikäli, että mun mielestä mun kappaleet elää semmosta omaa
elämäänsä. Silloin kun mun pitäisi kirjoittaa jollekin [muulle] jotain, niin se on hyvin
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hankalaa”. Pekka Pohjola on säveltänyt mm. big bandeille UMO (mm. Impun tango,
Päätepiste, Me) ja Espoo Big Band (mm. Yesterday’s Games). Avanti! esitti Pohjolan tähän
asti laajamuotoisimman sävellyksen Sinfonia n:o 1 vuonna 1990, ja helmikuussa 2004
kamariorkesteri esittää solisti Veli Kujalan tilaaman Pohjolan harmonikkakonserton.
Samoihin aikoihin Radion sinfoniaorkesteri kantaesittää oman tilaussävellyksensä, Pohjolan
toisen sinfonian, liikanimeltään ”Emmi”. Pohjola on myös säveltänyt musiikkia mm. Enkeli
lenteli -televisiosarjaan ja Charles Bukowskista kertovaan näytelmään.
Paitsi tilaustöiden tekeminen, myös sävellysten pakottaminen tiettyyn formaattiin voi olla
Pekka Pohjolalle joskus hankalaa. Virtuoottisella sähköbassonsoitolla suosiota saavuttanut
Pohjola kertoo: ”Minä olen yrittänyt koko ikäni tehdä esimerkiksi bassokappaletta, sellaista
joka ois mulle itselleni bassokappale. En ole ikinä onnistunut.” Pohjolan mukaan Visitation-
levyn sävellys Try to remember  oli viimeinen yritys tehdä soolokappale bassolle. Sen
työnimi olikin Bassokansanlaulu. Loppujen lopuksi kappaleesta ei kuitenkaan tullut mitään
bassovirtuoottisuuden huipentumaa, vaan eräs Pohjolan tasapainoisimmista sävellyksistä,
jossa painavin sanottava on itse asiassa jousilla. Säveltäjän ambitio painoi taas kerran
enemmän kuin basistin, ja Pohjola on todennut olevansa lopputulokseen erittäin tyytyväinen.
(Pohjola 2002.)
Pekka Pohjolan musiikkia luonnehditaan usein sarjakuvamaiseksi. Hänen sävellyksissään
saattaa olla useita hyvinkin toisistaan poikkeavia osia. ”Mä olen aina tykännyt musiikissa
siitä, että mennään asiasta toiseen. Mä vihaan vieläkin kaikkien tällaisten esimerkiksi
sinfonioitten kehittelyjaksoja. Kun se melodia on mennyt ohi, oli se mikä tahansa, niin sitten
pitää kehitellä ja kehitellä. Minusta se on vaan mielettömän tylsää.” (Pohjola 2002.) Toisaalta
Pohjolan omassa musiikissa on erittäin paljon toistoa ja hienovaraista muuntelua, jota hän ei
mainitse tylsäksi. Voi olla, että säveltäjä todella pitää sonaattimuotoista melodian
kehittelyperiaatetta tylsänä, mutta kommentin taustalla voi olla muutakin, esimerkiksi
eräänlainen sinfoniatrauma. Hän nimittäin puolustelee useampaan otteeseen ensimmäistä
sinfoniaansa, ”ettei sen ollut tarkoituskaan olla varsinainen sinfonia”. (Pohjola 2002).
Taustalla saattaa olla huonoja muistoja Sinfonia numero yhden huonosta reseptiosta
valtakunnan päälehdessä. Alla katkelma kritiikistä Helsingin Sanomissa (Lampila, HS
7.1.1990):
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Avanti-orkesterin nuori opiskelijayleisö pitää kaikesta päättäen paljon viihdemusiikista. Se otti
Pekka Pohjolan sentimentaalisen sinfonian vastaa raikuvin suosionosoituksin ja
riemunkiljahduksin Vanhan ylioppilastalon hämärässä salissa (---) Pekka Pohjolan sinfonia
kuuluu niin sanotun sinfonisen viihteen lajiin. Romanttisen sinfonian tyylikeinot muuttuvat
teoksessa kliseiksi, jotka ovat hyvin tuttuja elokuvien ja television sarjafilmien musiikista.
Toisin sanoen Pohjolan sinfoniassa on tietty määrä sinfonisen viihteen vaatimaa
hienostuneisuutta ja aistikkuutta (---) Kieltämättä Pohjolalla on kyky keksiä somia, haikeita
melodioita, mutta kehitellä hän ei osaa. Hän turvautuu sekvenssitekniikkaan, joka on pitemmän
päälle hyvin mekaaninen keino.
Lampila huomauttaa vielä, että Pekka Pohjola ei osaa hoitaa orkesterin työnjakoa
ekonomisesti, vaan teos soi usein yhtenä kimppuna, sähköurkumaisesti. Kritiikkinsä lopuksi
hän lyö viimeisen naulan arkkuun. Lukijan kannattaa kiinnittää erityistä huomiota
sanavalintoihin kasata, kuvitelmat, ja näppärä: ”Vaikka Pohjola syyllistyy moniin
kaavamaisiin kömpelyyksiin, hän on kuitenkin kasannut sinfoniset kuvitelmansa sen verran
näppärästi, että teos on toki esityskelpoinen”. (Lampila, HS 7.1.1990.) Sekvenssitekniikasta
puhuessaan Lampila on ehdottomasti oikeassa. Pekka Pohjola käyttää sävellyksissään
sekvenssejä erittäin paljon ja usein, muttei kovinkaan usein kaikkein kaavamaisimmin,
asteittaista nousevaa tai laskevaa sekvenssiä hyväksi käyttäen.
Jos Pohjolan teoksen kohdalla halutaan käyttää klassisesta musiikista tuttuja käsitteitä, se on
pikemminkin sinfoninen runo kuin sinfonia. Sinfonisen runon suurmies, Franz Liszt kirjoitti
1855, että perinteisissä klassisissa muodoissa, kuten nyt sinfoniassa, teemojen kehittely
noudattaa tarkkoja lainalaisuuksia ja muodollisia sääntöjä (esim. sonaattimuoto), mutta
ohjelmallisessa musiikissa ”motiivien paluu, kehittely, variaatio ja modulaatio ovat
poeettiselle idealle alisteisia” (Holm-Hudson 2002: 112). Sinfonisessa runossa tai
ohjelmallisessa musiikissa ylipäätään säveltäjä on siis voinut ottaa muodon suhteen vapauksia
myös klassisessa musiikkiperinteessä. Olisiko siis Hannu-Ilari Lampilan arvio ollut
toisenlainen, jos Pohjola olisi nimennyt orkesteriteoksensa sinfoniseksi runoksi, sen sijaan
että otsikoi sen sinfoniaksi?
Suomalainen kvaliteetti on seikka, johon Pohjolan musiikissa kiinnitetään usein huomiota.
Suomalaisuus on yleensäkin Pekka Pohjolan musiikista puhuttaessa käytetyimpiä
attribuutteja. ”Kyllä minä olen aika suomalainen ja miten voisin tehdä mitään muuta
musiikkia kuin suomalaista musiikkia?”, Pohjola kysyy. Ilmeisesti ensimmäisen levyn
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Pihkasilmä kaarnakorva ideat olivat hänen mielestään erityisen suomalaisia, koska hän jatkaa
heti: ”Koska muistan hyvin sen, kun tein ensimmäistä levyä ja häpesin jokaista ideaa, joka
siellä oli. Ihan vaan sen takia, että ne eivät olleet sen ajan hengen mukaisia sillä hetkellä (---)
niitä oli hirveän vaikea tuoda julki sen takia vaan, että ne olivat vähän niin kuin erilaisia.”
(Pohjola 2002.)  Pihkasilmä kaarnakorva on todella saanut paljon vaikutteita suomalaisesta
kansanmusiikista varsinkin melodiikkansa osalta.
Suomalaisen kuuloisia kaikuja Pekka Pohjolan musiikkiin tuo varmaankin muun muassa
hänen viehtymyksensä virsien harmoniaan. ”No siis jostain syystä siis ihan lapsuuden takia,
niin mulle nämä virret ovat olleet tärkeitä, vaikka ei olekaan mitään tällaista uskonnollista
lapsuutta, mutta kuitenkin. Minä vaan tykkään niistä soinnuista (---) mua kiinnostaa ne niinku
tunteet, mitä ne herättää tai ne tunnetilat mitä ne herättää.” (Pohjola 2002.) Esimerkiksi
Harakka Bialoipokku -levyn avausraita Alku on vastaansanomattoman selvästi saanut
inspiraationsa kirkkomusiikista; sen sointusuhteet ovat kuin suoraan vanhasta koraalista tai
Enkeli taivaan -virrestä.
Saksofonisti Jukka Perko huomasi Pekka Pohjolan mieltymyksen virsien maailmaan ja tilasi
tältä virsisovituksia levylleen Kaanaanmaa, joka ilmestyi vuonna 2003. Pohjola pääsi
toimeksiannossa sovittamaan myös kaikkien aikojen suosikkisävelmänsä Suojelusenkeli
(tunnetaan myös nimellä Maan korvessa kulkevi lapsosen tie) (Pohjola 2002). Mielitekoa ei
ole vaikea ymmärtää, sillä sävelmässä on samoja piirteitä kuin Pohjolan musiikissa: haikeaa
kauneutta, mutta toisaalta raskasmielisyyttä ja pateettisuutta. Pohjola sovitti Jukka Perkon
levylle myös sävelmät Jumala ompi linnamme ja Muistatko vielä sen virren, jotka kohoavat
Perkon sekä John Storgårdsin johtaman Virtuosi di Kuhmon käsittelyssä jylhään
loistokkuuteen. Pohjolan musiikin suomalaisuutta analysoi Heikki ’Häkä’ Virtanen
seuraavasti (Nevalainen 2003: 59):
Pekan musiikki on niin suomalaisen juurevaa ja kareliaanista. Järnefelt, Gallen-Kallela ja Leino
tulevat mieleen. Siinä on jotain hyvin supisuomalaista, musiikki on erittäin melodista vailla
mitään jazzillista piiperrystä, bebopia tai freetä. Siinä pannaan kolmisointuja päällekkäin
hienolla tavalla. Erittäin romanttinen melodisuus ja mielettömän vahva kontrapunktisuus basson
kuluissa tulevat esiin (---) Hän on oman tien kulkija, jonka molemmat tassut ovat tiukasti kiinni
suomalais-kareliaanisessa maaperässä.
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Edellä luetussa  Hannu-Ilari Lampilan sinfoniakritiikissä arvostelija huomasi Pekka Pohjolan
teoksessa ”hempeitä kaikuja Jean Sibeliuksen sinfonioista”. Sibelius on ollut Pohjolalle suuri
innoittaja Oskar Merikannon, P.J. Hannikaisen ja muiden suomalaisten kansallisromanttisten
säveltäjien ohella. Pekka Pohjola kertoo kuunnelleensa myös esimerkiksi Chopinin, Debussyn
ja Stravinskyn tuotantoa. Hieman nuorempana hänen omaa musiikkiaan ehkäpä lähemmin
koskettavia esikuvia ovat olleet Cream, Herbie Hancockin Headhunters-yhtye, Weather
Report sekä erityisesti Frank Zappa. (Pohjola 2002.) Brittiläisen bluesrock-yhtye Creamin
vaikutteita Pekka Pohjolan musiikista on ehkä vaikea löytää, mutta Headhuntersin ja Weather
Reportin tapaisen fuusiojazzin jälkiä kylläkin, tosin pohjolamaiseen muottiin mukautuneena.
Esimerkiksi saman melodisen aiheen siirtely eri äänenkorkeuksille sekä sitä seuraava
kromaattisuus ja melodian lisäsävelinen suhde soinnutukseen on Pohjolan tapaan ko.
fuusiojazz-yhtyeille tyypillistä, samoin kuin ”väärien” bassoäänien käyttö soinnutuksessa.
Myös Frank Zappan vaikutus varsinkin Pohjolan ensimmäisillä soololevyillä on ilmeinen
äkkinäisten osien vaihdosten ja esimerkiksi erikoiselta kuulostavien puhallinsovitusten osalta.
Oman tyylin vaaliminen on Pekka Pohjolalle tärkeää. Hän ei pidä niistä omista kappaleistaan,
jotka ”tavallaan liittyvät liikaa siihen yleiseen ajatteluun, vaikka toisille ihmisille ne on
mielikappaleita, mutta kun ne eivät ole sellaisia niin kuin minun kappaleita, vaan ne on
tehtyjä kappaleita.” Tällaisiksi sävellyksiksi Pohjola nimeää Sampoliinin ja How about
todayn. (Pohjola 2002.) Esimerkiksi Sampoliini on kieltämättä erilaista Pohjola-tuotantoa
sekä sävellykseltään että sovitukseltaan. Kuulostaa siltä, että siinä pyritään lähestymään
kansainvälisesti vallitsevaa fuusiojazz-tyyliä tavanomaista enemmän, muttei siinä ainakaan
svengimielessä ihan onnistuta. Pohjolan oma tyyli, jota hänen levy-yhtiönsä Rockadillo
Recordsin johtaja Tapio Korjus on kutsunut ”tasatahtiseksi” (Nevalainen 2003: 15), ei oikein
taivu triolipohjaiseen, notkeaan soittoon walking bass -kuvioineen. Jo tahdin osien korostus
on Pohjolalla erilainen. Hänen musiikissaan rumpali lyö usein iskuille 1 ja 3, kun jazzissa ja
varsinkin rockissa on lähes universaali normaalikäytäntö korostaa iskuja 2 ja 4. Pohjolan
ratkaisu voi olla perua hänen klassisen musiikin opinnoistaan.
Loppujen lopuksi jää hieman hämäräksi, mitä Pekka Pohjola tarkoittaa ”tehdyillä
kappaleilla”. Tarkkakorvainen kuuntelija kuitenkin huomaa hänen tuotantohistoriassaan
tiettyjä tyylillisiä poikkeamia, joiden voidaan ajatella olevan sellaisia. Varsinkin 1980-luvulla
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ilmestyneillä albumeilla Space Waltz ja Flight of the Angel on epäpohjolamaisia sävellyksiä,
jotka lähentelevät jotain amerikkalaistyyppistä easy listening -radiosoittokategoriaa; Pekka
Pohjolan musiikin kuulaat ja toisaalta raskasmieliset kvaliteetit on niissä yritetty häivyttää
taka-alalle, siinä kuitenkaan kunnolla onnistumatta.
3.2. Pekka Pohjolan soololevytuotannosta
Usein säveltäjän tuotantoa on kätevää tarkastella tyylikausien puitteissa, mutta Pekka Pohjola
itse ei osaa tai halua jakaa 30-vuotista sävellystyötään sellaisiin (Pohjola 2002). Jos hän
eksplikoisi oman tuotantonsa tyylikaudet, hän joutuisi samalla lokeroimaan musiikkiaan
genrejaottelujen mukaisesti, ja sitä hän ei selvästikään halua tehdä. Pohjolan musiikki ei toki
kuulu mihinkään standardilajityyppiin, mutta toisaalta useimmille musiikintekijöille on
tavanomaista pitää omaa musiikkiaan ainutlaatuisena ja siten välttää sen luokittelua.
Myös oman kuuntelukokemukseni perusteella Pohjolan tuotantoa ei ole aivan helppo jakaa
koherentteihin tyylikausiin. Eräs diakronista hahmottamista helpottava tekijä on kuitenkin
Pohjolan eri bändit, hänen yhtyeensä kokoonpano kun on vaihdellut vuosien varrella.
Säveltäjä myöntääkin, että ”Bändit antaa tällaisia rajoituksia. Saattaa olla, että tekee jotain
sellaista, jota ei muuten tekisi, jos sitä [tiettyä] bändiä ei olisi” (Pohjola 2002). Yhtyeen muut
soittajat sitä paitsi tuovat väistämättä oman tyylinsä ja tulkintansa sävellyksiin mukaan.
Puuttumatta niinkään Pekka Pohjolan musiikilliseen kehitykseen, Petri Nevalainen (2003: 10-
11) on jakanut hänen uransa kuuteen toiminnalliseen kauteen, jotka tiivistävät tärkeimmät
virstanpylväät mielestäni hyvin:
1. Ennen vuotta 1970 Pohjola opiskeli klassista musiikkia ja rockia, ja otti ensiaskeleensa
säveltäjänä.
2. Vuosina 1970-1974 Pohjola soitti Wigwamissa ja levytti ensimmäiset sooloalbuminsa
Pihkasilmä kaarnakorva ja Harakka Bialoipokku.
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3. Tätä seurasi jakso, jolloin Pohjola keskittyi enemmän soittamiseen. Hän teki yhteistyötä
mm. Mike Oldfieldin ja Georg ’Jojje’ Wadeniuksen kanssa. Näihin aikoihin myös Frank
Zappa kaavaili projektia Pohjolan kanssa.
4. Vuodesta 1980 Pohjolalla oli oma vakituinen yhtye, joka esitti säveltäjän materiaalia
myös konserteissa. Pohjola sävelsi lähinnä omalle yhtyeelleen.
5. Vuonna 1987 Pohjola alkoi säveltää ensimmäistä orkesteriteostaan, joka avasi uusia
näkymiä.
6. 1990-luvun alkupuolella syntyi Pohjolan viimeisin ja pitkäikäisin kokoonpano, jossa
soittavat säveltäjä-basistin lisäksi Seppo Kantonen, piano; Markku Kanerva, kitara; ja
Anssi Nykänen, rummut.
Vaikka Nevalaisen kuuden kohdan luettelo esittää selkeästi Pohjolan uran olosuhteita, ei se
kerro juuri mitään säveltäjän musiikin suunnasta. Jotta Pekka Pohjolan musiikillisesta
kehityksestä voi esittää mitään, täytyy ensin luoda lähempi katsaus hänen soolouransa
vaiheisiin, hänen yhtyeidensä kokoonpanoihin ja niiden tekemiin levytyksiin. Teen
seuraavassa omaan analyyttiseen kuuntelukokemukseeni perustuvia huomioita Pohjolan
soololevytuotannosta, ja vedän lopuksi yhteen siinä esiintyviä tendenssejä.
Pekka Pohjola oli 20-vuotias äänittäessään ensimmäistä soololevyään Pihkasilmä
kaarnakorvaa Finnvoxin studioilla. Ensimmäisellä soololevyillään Pohjolalla oli
käytettävissään runsaasti resursseja muusikoiden palkkaamiseen, ja studiokokoonpanot
muodostuivatkin suurehkoiksi hänen idealistisen levy-yhtiönsä Love Recordsin
myötävaikutuksella. Pihkasilmä kaarnakorvalla Pohjola soitti itse bassoa, pianoa, viulua ja
sähköurkuja, ja hänen lisäkseen mukana oli suuri määrä jazzmuusikoita vaihtelevin
kokoonpanoin: Pekka Pöyry, saksofoni; Reino Laine, rummut; Jukka Gustavson,
kosketinsoittimet sekä Risto Pensola, klarinetti.
”Siis mun suosikkilevy on tottakai ensimmäinen, sen takia että se oli niin jotenkin lapsena
tehty ja siinä oli ideoita vaikka muille jakaa, mun mielestä”, Pohjola toteaa 30 vuotta levyn
teon jälkeen. Toisaalta hän häpesi levyn ilmestyessä sävellyksiään ”niiden omaperäisyyden ja
ehkä valtavirrasta poikkeavuuden takia”. (Pohjola 2002.) Omaperäisyys on kuitenkin tietysti
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ollut etu pitkällä tähtäimellä.  Levyn avaava Metsonpeli hyödyntää zappamaisia, korkealta
kirkuvia torvia, mutta sen melodiikka on ennemminkin kansanlaulumaista tai virsimäistä,
fantasiamaistakin. Kiihkeästi osasta toiseen siirtyilevä levy yhdistelee sävelkielessään 1970-
luvun progea, kansanmusiikkia ja jazzia. Aina sävellysten eri osat eivät liity toisiinsa aivan
loogisesti tai saumattomasti, mutta persoonallisista aineksista Pihkasilmällä ei ole pulaa.
Kaiken kaikkiaan Pihkasilmä kaarnakorva on rönsyilevä ja seikkailuhenkinen albumi, jolla
musiikillisia ideoita soljuu hengästyttävän paljon.
Pihkasilmä kaarnakorva esittelee aika paljon valtakunnan virallisen basistin Pekka Pohjolan
soittotaitoja: bassosooloille ja virtuoottisuuden esittelyille on annettu paljon enemmän tilaa
kuin myöhemmillä levyillä. Pohjola ei yleensä ole käyttänyt juurikaan efektejä bassossaan,
mutta esimerkiksi kappaleessa Valittaja hän soittaa soolonsa wah wah -pedaalin läpi. Levyllä
ei ole kitaristia lainkaan, ja näin Pohjolan soittamille runsaille basso-osuuksille jää tilaa, sillä
hän liikkuu bassollaan mielellään myös ylemmissä äänissä ja kitaran rekisterissä. Basson
esiintulo on sinänsä virkistävää verrattuna suurimpaan osaan ajan muita progelevyjä, joissa
kitarasankaruus on turhankin yleistä. Ja progelevyhän Pihkasilmäkin kaikesta huolimatta on,
vaikka Pohjola itse ei pidä musiikkiaan progressiiviseen rockiin kuuluvana (Pohjola 2002).
Hänen oman tyylinsä ainekset olivat jo olemassa, mutta ne kiteytyivät vasta hieman
myöhemmin. Kiteytymisen myötä tosin menetetään hieman sitä seikkailumieltä, kokeiluja ja
ideoiden vilpitöntä virtaa, jota Pihkasilmällä on vielä runsaasti.
Pekka Pohjola kertoo, että hänen toinen sooloalbuminsa Harakka Bialoipokku (Engl nnissa B
the Magpie) alkoi hahmottua virsimäisen Alku-kappaleen pianointrosta (Nevalainen 2003:
76):
”Rupesin soittelemaan introa, josta muodostui myös yksi sävellyksellisistä tavaramerkeistäni,
sekä syy siihen, miksi musiikkini edelleen kuulostaa juuri minun musiikiltani. Se perustuu aika
paljon siihen, että mukana kulkee kolmisointu ja väärä bassoääni. Sitä voi pitää jonkinlaisena
sävellystekniikkanakin jos haluaa. Kuulen, kuinka musiikin pitää mennä ja yritän sitten löytää
sopivan soinnun siihen. En siis ajattele kaiken aikaa niin, että tähän tulee kolmisointu ja väärä
bassoääni, vaan tuon ajatuksen soveltaminen on aina ollut luontevaa”.
Harakka Bialoipokun nimi tulee Pohjolan tuonaikaisen tyttöystävän Liisa Kuritun tarinasta,
joka on mukana myös levyn kansilehtisessä. Väliraidat pois jättävä albumi on musiikillinen
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kokonaisuus, teemalevy. ”Harakka Bialoipokku oli sellainen taas, että siinä se ykköspuoli on
semmoinen kokonaisuus, joka minusta kestää edelleenkin. Ja sen kakkospuoli on taas ehkä
hätäisesti tehty”, Pohjola muistelee toista soololevyänsä (Pohjola 2002). On totta, että
Harakan ensimmäinen levypuolisko on säveltäjän vahvimpia, ellei vahvin esitys hänen
soololevyillään. Edelliseen albumiin verrattuna sävellykset saavuttavat loogisemman hahmon,
ja ne yhdistyvät toisiinsa orgaanisella tavalla esimerkiksi niin, että samoja sävelaiheita
käsitellään useammalla kuin yhdellä albumin raidalla. Harakka Bialoipokun toinen levypuoli
tehtiin kiireessä, ja sen sävellyksistä mm. Sekoilu seestyy uhkaa jäädä vain keskinkertaiseksi
jamipalaksi.
Harakalla on edelleen mukana runsaasti jazzmuusikoita. Levyllä soittavat Pohjolan, basso ja
piano, lisäksi Eero Koivistoinen, saksofonit; Pekka Pöyry, saksofonit; Paroni Paakkunainen,
saksofonit, Bertil Löfgren, trumpetti; Coste Apetrea, kitara ja Tomi Parkkonen, rummut.
Puhaltimien persoonalliset sovitukset kiinnittävät taas huomiota, mutta Pohjolan mukaan
niiden omaleimaisuus johtuu osin myös taitamattomuudesta: hän ei ollut tuolloin vielä
kunnolla perehtynyt eri soittimille sopiviin äänialoihin (Pohjola 2002). Dominoivien
puhaltimien lisäksi levyllä soittaa myös jousiyhtye, jota Pohjola tulee käyttämään levyillään
myöhemmin paljonkin. Yleisradion viihdetoimitus valitsi Harakka Bialoipokun vuoden 1974
parhaaksi levyksi.
Myös Mike Oldfield innostui Pekka Pohjolan musiikista kuultuaan vuoden levyn. Tämä johti
yhteistyöhön Pohjolan seuraavalla albumilla Keesojen lehto, joka valittiin Musa-lehden
vuoden albumiksi vuonna 1977 (Bruun & al. 1998: 312). Albumi on kaiken kaikkiaan aika
poikkeuksellinen Pekka Pohjolan soololevytuotannossa, eikä vähiten siksi, että Mike Oldfield
oli levyllä mukana sekä tuottajana että muusikkona. Tuottajana Oldfield karsi pois Pohjolan
tähänastiset tavaramerkit puhaltimet ja jazzmuusikot, ja soittajana tarjosi tilalle persoonallista,
monen mielestä Pohjolan musiikkiin sopimatonta kitarasoundiaan. Epäpohjolamaisimmilaan
levy kuulostaa cembalon ryydittämältä englantilaiselta hovimusiikilta, jonka seassa Oldfieldin
kummalliselta kuulostava, kaiutettu sähkökitara seikkailee. Mielenkiintoisesti Soundi-
lehdessä 4/1977 Pohjola vielä kehuu, että Oldfieldilla oli hyviä sovitusideoita, ja että hän oli
ensi kertaa levytyksen jälkeen tyytyväinen. Myöhemmin säveltäjä on puhunut täysin
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päinvastaista. ”Ei oikein tunnu omalta”, Pohjola kuittaa Keesojen lehdon vu n a 2002.
(Pohjola 2002.)
Keesojen lehdolla esiintyvät Pekka Pohjolan (basso, piano, cembalo) ja Mike Oldfieldin
(kitara) lisäksi jälkimmäisen sisar, laulajatar Sally Oldfield, sekä Made in Swedenin muusikot
Georg Wadenius, kitara; Wlodek Gulkowski, syntetisaattori ja Vesa Aaltonen, rummut.
Lyömäsoittimia ja rumpuja soittaa myös Pierre Moerlen. Keesojen lehto on julkaistu
Ruotsissa nimellä Tjuggornas Tjuvstart, Englannissa ja Japanissa se tunnetaan otsikolla
Mathematician’s Air Display. Edellä mainittujen maiden lisäksi albumi on julkaistu ainakin
Italiassa, Yhdysvalloissa, Saksassa ja Benelux-maissa. Vaikka Keesojen lehto on, ehkäpä
Mike Oldfieldin nimen turvin, Pohjolan kaikkien aikojen myydyin albumi, on se myös
suomalaissäveltäjän albumeista vähiten omaleimainen.
Pekka Pohjola pitää seuraavaa, vuonna 1979 ilmestynyttä Visitation-levyä yhtenä parhaista
albumikokonaisuuksistaan. Love-yhtiölle säännöllisesti levyttänyt säveltäjä vaihtoi sen myötä
ensimmäistä kertaa levy-yhtiötä. Lovelle myös Visitation piti tehdä, mutta yhtiö kamppaili
tuolloin ylivoimaisten velkojen kanssa ennen konkurssiaan, eikä kyennyt maksamaan
muusikoille sovittuja palkkoja. Finnlevy lopulta julkaisi Visitationin, joka oli pitkään aikaan
viimeinen Pohjolan suuren kokoonpanon levy. Mukana oli paljon puhaltajia ja jousisoittajia,
joiden palkkaamiseen ei enää olisi varaa vuosikausiin. Seuraavat levyt olisivat
pienyhtyelevyjä. Myös ulkomaisten lisenssisopimusten teko kävi mahdottomaksi, sillä ajan
musiikkimuodin virtaukset olivat muuttuneet niin, ettei musiikkiteollisuus halunnut satsata
progressiiviseen tai marginaaliseksi koettuun rockiin. Marginaalia progressiivinen ja
teemavetoinen rock eivät todellakaan 1970-luvun alkupuoliskolla olleet, mutta
vuosikymmenen lähestyessä loppuaan ajat muuttuivat. Maailman musiikkimarkkinoita
hallitsivat punk, uusi aalto ja uusyksinkertaisuus; rockin piti nyt olla yksinkertaista,
demokraattista ja vaikeasta elitistisyydestä vapaata. Kaikkien piti ymmärtää sitä, ja sen piti
jopa olla jokaisen soitettavissa. Pohjolan musiikki sopi huonosti näihin määreisiin.
Visitation-levyllä on monenlaisia sävellyksiä, mutta ne limittyvät toisiinsa sulassa sovussa
muodostaen rikkaan kokonaisuuden. Vapour Trails edustaa Pekka Pohjolalle harvinaista,
notkeanoloista ja amerikkalaistyyppistä rockjazzia. Tyypilliseen fuusiojazziin viittaavat myös
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kappaleessa hallitsevat saksofonin ja kitaran nopeat unisonokulut. Sen sijaan
puhallinsovitukset ovat yksinkertaisia ja epäjazzmaisia. Image of a passing smile puolestaan
alkaa hartaalla tunnelmalla, jota säveltäjä kuitenkin kontrastoi nopeasti; Pohjolan musiikkihan
on monesti vastakohtien sarjaa. Dancing in the Dark on mainio esimerkki Pohjolan
musiikillisesta huumorintajusta, siinä basisti soittaa kieli poskessa humpahtavaa
vaihtobassokomppia. Levyn helmi on kuitenkin päätösraita Try to remember, joka edustaa
Pekka Pohjolan tyyliä riisutuimmillaan ja samalla tehokkaimmillaan. Hauras, pelkällä
bassolla soitettu kansanlaulumainen melodia kohoaa vähitellen korkeuksiin uhkean
jousisovituksen siivittämänä. Pohjola oli alun perin antanut raidalle työnimen
Bassokansanlaulu, joka kuvaa sävellyksen luonnetta erinomaisesti (Pohjola 2002).
Visitation-levyn kunnioitettavan suureen ja monipuoliseen musiikkokaartiin kuuluvat Pekka
Pohjolan myöhemmistä luottomiehistä Seppo Tyni, kitara ja Vesa Aaltonen, rummut.
Jazzmuusikoista levyllä on mukana Eero Koivistoinen, Junnu Aaltonen, Pekka Pöyry ja
Teemu Salminen, saksofoni; Tom Bildo, tuuba ja pasuuna; Markku Johansson, trumpetti;
Esko Rosnell, lyömäsoittimet ja Olli Ahvenlahti, kosketinsoittimet. Klassisen puolen taitajista
Visitation-levylle saatiin mukaan Helsingin Kaupunginorkesterin jouset ja puupuhaltimet.
1980-luvun levytyksissä Pekka Pohjolalla ei ollut aiempien levyjen tapaan taloudellisia
mahdollisuuksia palkata suurta määrää muusikoita, joten jousien ja puhaltimien käyttö kävi
mahdottomaksi (Pohjola 2002). Syntetisaattorit saivat käytännön pakosta hallitsevamman
roolin Pekka Pohjolan musiikissa. Tosin 1980-luvulla syntetisaattoreita käytettiin yleisestikin
enemmän kuin millään muulla vuosikymmenellä, ja näin myös Pohjolan silloiset
kokoonpanoratkaisut sopivat ajan henkeen. Vuonna 1980 julkaistu Kätkävaaran lohikäärme
esittelee Pekka Pohjolan ensimmäisen oman vakikokoonpanon, joka myös keikkaili ahkerasti.
Mukana ovat Pohjolan lisäksi kitaristi Seppo Tyni, rumpali Ippe Kätkä, sekä kosketinsoittaja
Pekka Tyni. Ennen Kätkävaaran lohikäärmettä Pohjola ei juuri ollut käyttänyt erillisiä
kosketinsoittajia, vaan oli soittanut piano- ja syntetisaattoriosuudet yleensä itse. Tämän levyn
kokoonpano oli samalla hänen keikkakokoonpanonsa, ja erillinen kosketinsoittaja tarvittiin
välttämättä.
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Kätkävaaran lohikäärme myös kuulostaa bändilevyltä, sillä siinä on huomattavasti enemmän
ilmaa ja improvisointia kuin Pohjolan aiemmilla albumeilla. Pohjolan keikkamyyjänä
toiminut Tapio Korjus muistelee albumin tekoa: ”Lohikäärme oli poikkeuksellinen levy
ennenkaikkea Ippe Kätkän ansiosta tai syystä, sillä sen äänityksissä sovellettiin eri metodia
kuin muilla Pekan levyillä. Se tehtiin livenä ja improvisoiden, vaikka yleensä Pekan musiikki
on hyvin sovitettua” (Nevalainen 2003: 110). Kätkävaaran Lohikäärme oli myös raaempi,
tummasävyisempi ja rosoisempi levy kuin mikään muu Pohjolan aikaisemmin tekemä albumi.
On mahdollista, että levyn teon aikoihin kärjistyvä alkoholismi ja Pekka Pohjolan
ensimmäisen avioeron läpikäyminen kuuluvat myös musiikissa.
Levyllä on erittäin pitkiä kappaleita, sillä vain neljästä raidasta kertyy yhteiskestoksi yli 40
minuuttia. Tehdasmusiikkia antaa hyvän esimerkin Pohjolan musiikille tyypillisestä
dualismista, naivistisen ja mahtipontisen aineksen vuoropuhelusta. Inke ja mä häilyy
vakavasti täydellisen epätoivon ja toiveikkaan haikeuden välillä, ja Pohjola on kertonut, että
sen sävellysprosessi ajoittui hänen ja Inkeri-vaimon avioeron aikoihin (ibid., 112). Jazzrock-
henkinen Sampoliini o  Pekka Pohjolan yleisön suosikkeja. Kappale kulkee hieman
Visitation-levyn Vapour Trailsin jäljillä, ja siinä on Pohjolan nopea jazzinsukuinen walking
bass -kuvio, jollaisia hän soittaa omilla levyillään erittäin harvoin.
Pekka Pohjola keksi Kätkävaaran lohikäärmeellä sävellysten ja albumin nimet ensi kertaa itse.
Samalla ne muuttuivat vähemmän ”progressiiviseksi” jos vertaa vaikkapa eräisiin Keesojen
lehdon kappalenimiin, kuten ”Oivalletty matkalyhty” tai ”Kädet suoristavat veden”, jotka
olivat Hectorin käsialaa. Pihkasilmä kaarnakorvan kappaleiden nimet oli keksinyt Mats
Huldén, Harakka Bialoipokulla ne tulivat Liisa Kuritun kirjoittamasta tarinasta, ja Visitation-
albumin raitojen nimet kirjoitti Mike Oldfieldin Euroopan kiertueen kirjanpitäjä John Ayton!
(Pohjola 2002).
Kätkävaaran lohikäärmettä enemmän 1980-lukulaiselta kuulostaa vuonna 1982 julkaistu
albumi Urban Tango. Esimerkiksi levyllä esiin tulevat massiiviset syntetisaattorit ja
kitarasyntetisaattorit olivat tuohon aikaan sointinsa puolesta viimeistä huutoa. Pekka Pohjola
laskee Urban Tangon on istuneimpien albumiensa joukkoon, ja hän on tyytyväinen omiin
sävellyksiinsä levyllä, mutta muusikkovalinnat jättivät hänen mielestään näin jälkeenpäin
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ajatellen sittenkin toivomisen varaa. Kätkävaaran lohikäärmeen muusikoita ei levyllä kuulla,
sillä Pohjola halusi käyttää tällä kertaa nuoria ja verrattain kokemattomia soittajia, jotka
malttaisivat soittaa vain sen, mitä heiltä odotetaan. Kaikilta osin Urban tangon kokoonpano ei
kuitenkaan tyydyttänyt Pohjolaa, mutta hän ei suostu yksilöimään tyytymättömyyttään sen
tarkemmin (Pohjola 2002.) Urban Tangolla soittavat basistimaestron lisäksi Peter Lerche,
kitara; T.T. Oksala, kitarasyntetisaattori; Jussi Liski, kosketinsoittimet ja Leevi Leppänen,
rummut.
Kun haastattelin Pekka Pohjolaa, hän mainitsi olevansa tyytyväinen kolmeen Urban Tangon
sävellykseen: Impun tango, New Impressionist ja Heavy Jazz. Impun tango tarjoaa luovan
sarjakuvamaista estetiikkaa ja New Impressionist on harvinaisen kepeä ja valoisa
kokonaisuus, monen mielestä Pekka Pohjolan levytetyn tuotannon tasapainoisimpia. Heavy
Jazz puolestaan on rytmisesti haastavassa iskevyydessään ehkäpä Pohjolan toivotuin sävellys
konserttitilanteissa (Pohjola 2002):
Urban tango, siinä on ehkä ainakin kolme parasta kappaletta, jota mä olen ikinä tehnyt. Mut se ei
myöskään tarkoita, et ne ois rakkaimpia. Mutta kyllä mä tykkään siitä, että esimerkiks New
Impressionist on hyvä kappale sen takia, että se on osaava, rauhallinen ja kaikkea muuta. Ainoa,
mikä mua siinä häiritsee, on se, että siinä oli pikkuisen väärät soittajat. Enkä sano ketkä. Ja sitten
Heavy Jazz on ihan samalla lailla semmoinen tavallaan yksi erikoiskappale. Kun se on samalla
levyllä niin siinäkin on ihan väärät soittajat.
Urban Tangolla on Pohjolan levyllä ensi kertaa mukana myös laulajia. Urban Caravan ja
Silent Decade -kappaleet on sanoittanut Erkka ’Edu’ Kettunen, ja solisteina niissä on Kassu
Halonen ja Esa Kaartamo. Valitettavasti laulukappaleet eivät saavuta lähellekään albumin
muuta tasoa sävellyksinä eivätkä myöskään toteutukseltaan. Halosen ja Kaartamon esitykset
jättävät toivomisen varaa englannin kielen ääntämisestä ja sävelpuhtaudesta lähtien.
Vuonna 1983 julkaistun Jokamies-levyn musiikki syntyi alun perin Hannu Heikinheimon
Yleisradiolle ohjaamaan saman nimiseen TV-elokuvaan. Pelottavan ilmaisuvoimainen,
synteettinen sävelmaailma alkaa kappaleella Gaol / Velkavanki. Pekka Pohjolan edellisen
levyn avausraita Impun tango oli omistettu Ilmari-pojalle, ja nyt myös isoveli Verneri saa
omistuksensa sävelmässä Blues for Verneri. Deathin surullisia ja monumentaalista
dissonansseja seuraa Hope, joka nimensä mukaisesti tuo mukanaan hetkeksi
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valonpilkahduksen. Coral kehittelee tätä kuulasta kauneutta – sen kirkkomusiikilliset sävyt ja
pauhaavat urut sekä kuoro-osuudet ovat kuin passiosta tai messusta. Päättävän Strangling /
Kuristus -kappaleen bassosyntetisaattorin dissonanssi-iskut ovat jättiläisen askelten kaltaisia.
Äänimaisemaltaan Jokamies painottuu synkän massiivisiin syntetisaattorisointeihin. Mukana
on kuitenkin myös yhtye, joka on lähes sama kuin edellisellä albumilla Urban Tango.
Rumpali on vaihtunut Keimo Hirvoseen ja mukaan on tullut toinen kosketinsoittaja Timo
Vesajoki. Kokoonpano on Pekka Pohjola, bassosyntetisaattori; Peter Lerche, kitara; Jussi
Liski, kosketinsoittimet; Timo Vesajoki, kosketinsoittimet ja Keimo Hirvonen, rummut.
Vahvistuksina levyllä soittaa T.T. Oksala, ohjelmointi; Kassu Halonen, laulu sekä Pekka
Pohjolan isän Enstin johtama kamarikuoro Suomen Laulu, joka tuo aivan oman
ulottuvuutensa entisestäänkin pateettisiin ja isosointisiin sovituksiin.
”Pekka Pohjola maalaa matkansa musertavan raskaaksi, suorastaan patologiseksi
kauhukuvaksi ihmisenä olemisen pelosta ja inhosta maisemanaan Pohjanmaa, määränpäänä ja
tarkoituksena vain kuolema”, kirjoittaa Helsingin Sanomien kriitikko Jukka Hauru (HS
18.11.1983) Pekka Pohjolan Jokamiehestä. Haurun mielestä levy on niin pelottava, ettei sitä
pitäisi edes kuunnella. Jokamies onkin kieltämättä synkintä mahdollista Pohjolaa, mutta
toisaalta hänen omaperäisimpiä ja tunnistettavimpia töitään.
Vuonna 1985 julkaistu Space Waltz on monella tapaa edeltäjänsä Jokamiehen vasta ohta.
Raskaat soitinnukset ja synkkämielisyys vaihtuvat tällä albumilla kepeiksi sävellykseksi, jotka
Pohjolalle ennenkuulumattomalla tavalla kuulostavat amerikkalaisten smooth jazz -
radioasemien musiikilta. Levy ei ole oikein tyypillistä Pohjolaa, ja Space Waltz on mielestäni
hänen heikoimpia – tai ehkäpä paremminkin yhdentekevimpiä – levyjään. Kokoonpanossa
soittavat Pekka Pohjola, basso ja kosketinsoittimet; paluun tehnyt Seppo Tyni, kitara; Jussi
Liski ja Timo Vesajoki, kosketinsoittimet; sekä Keimo Hirvonen, rummut.
Seuraavana vuonna ilmestynyt Flight of the Angel jatkaa Space Waltz -levyn linj a. Myös
ydinyhtyeen kokoonpano on sama, mutta edelliseen bändilevyyn verrattuna nyt on mukana
koko joukko avustavia muusikoita, jousisoittajia ja puhaltajia, jotka tuovat pitkästä aikaa
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Pohjolan levyille myös akustisen ulottuvuuden. Orastavaa paluuta jazzmuusikoiden käyttöön
on jo ilmassa: Pentti Lahti soittaa saksofonia ja Simo Salminen trumpettia. Pohjola on
todennäköisesti värvännyt heidät levyilleen UMO:n riveistä, joissa hän usein esiintyi 1980-
luvulla, aina kun ohjelmisto vaati sähköbassoa akustisen basson sijaan. Professori Liisa
Pohjola, Pekka Pohjolan täti, tulkitsee levyllä pianosoolon Il Carillon, joka sisältää paljon
jazzmaisia sointukuljetuksia. Beauty and the Beastpuolestaan esittelee klassismaista
lyömäsoitinten käyttöä, kunnes Pohjolan yhtye taas eklektiseen tapaansa rymistelee hard
rockin tyylilajissa.
Pekka Pohjolan 1990-luvun ensimmäinen albumi Changing Waters (1992) on hänen
pitkäikäisimmän kokoonpanonsa ensilevy. Siinä soittavat Pohjolan lisäksi Seppo Kantonen,
kosketinsoittimet; Markku Kanerva, kitara ja Anssi Nykänen rummut. Levyllä on mukana
toisena rumpalina Markku Ounaskari, joka jäi kuitenkin yhtyeestä pian pois. Tämä
kokoonpano on pysynyt samana jo yli kymmenen vuoden ajan, ja toteuttanut mielestäni
Pohjolan musiikillisia ajatuksia paremmin kuin mikään muu ryhmä. Tämän yhtyeen aikaan
osuvalla 1990-luvulla Pekka Pohjolan oma tyyli tiivistyi entistä tunnistettavampaan muotoon.
Jo Flight of the Angel-levyllä palannut tendenssi käyttää jousisoittajia ja toisaalta
jazzmuusikoita jatkuu Changing Watersilla. Ydinryhmässä soittavat Seppo Kantonen, Markku
Kanerva ja Markku Ounaskari ovat leimallisesti jazzmuusikoita, lisäksi levyllä on
vahvistuksena jousikvartetti, klarinetisti ja huilisti. Ensimmäinen sävellys Changing Waters
johdattaa kuulijan Pohjolan mahtipontiseen maailmaan majesteettisen pianointronsa kautta.
Waltz for Iikka kiteyttää toisen puolen Pekka Pohjolan tyylistä. Sen kirpeä melodiikka on
aluksi säveltäjälle tyypillisesti lapsenomainen, ja myöhemmin kappaleessa seuraa Pohjolalle
ominaista musiikillista huumoria vaihtobassokompilla ryyditettynä. Innocent Questions –
Fanatic Answers taas on erinomainen, temaattisesti yhteen liimautuva kappalepari. Voi kysyä,
kertooko Pekka Pohjola siinä omista kokemuksistaan: herkkä lapsenmieli ehkä säikähtää
autoritääristä, vallalla olevaa porvarillista hegemoniaa, jota Pohjola on myöhemmin niin
monesti arvostellut (esim. Pohjola 2002). Kysymykset ovat viattomia ja ihmetteleviä,
vastaukset puolestaan fanaattisia ja päällekäyviä.
Vuonna 1997 viiden vuoden levytystauon jälkeen ilmestyneestä Pewit-albumista Turun
Sanomien kriitikko Jarmo Wallenius (Turun Sanomat 14.11.1997) kirjoittaa näin: ”Pekka
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Pohjola luottaa Pewitilläkin pitkiin sävelkaariin. Melodiat menevät eteenpäin pienin
variaatioin hieman minimalistien ja ambientikkojen tyyliin. Pohjolan tavaramerkki on
kuitenkin maisemallinen jylhyys. Musiikki ei nouse trendien hissistä tai usvaisesta
kuulaudesta. Sen sijaan Pohjolassa tuulee. Aina.” Jylhiä maisemia, mutta myös
pienimuotoisia tuokiokuvia maalaileva Pewit on sävellyksellisesti ehkäpä Pekka Pohjolan
kaikkein kunnianhimoisin levy. Siinä on paljon rockille tai jazzille harvinaisia kontrapunktisia
kulkuja ja teemojen vivahteikkaita variointeja eri soitinnuksilla. Pekka Pohjolan klassisen
musiikin opinnot pyrkivät vastustamattomasti esiin.
Vaikka Pohjolan oma tyyli on läpi albumin heti tunnistettavissa, kappalemateriaali on
kuitenkin virkistävän vaihtelevaa. Kolme ensimmäistä raitaa, Rita, Melkein ja Pewit, ovat
ehkä levyn painavimmat sävellykset, joissa liikutaan yksinkertaisen riisutuista
pianomelodioista koko yhtyeen soittamiin paatoksellisiin osiin. Niitä seuraa saksofonien
siivittämän Toy Rockin iloista rock ’n roll -leikittelyä ja Ordinary Musicin ääniefektejä,
rikkonaisia rakenteita ja kirkkomusiikkivaikutteita. Viimeksi mainitussa kappaleessa Pohjola
teki aleatorisia kokeiluja, joissa hänen yhtyeensä muusikot saivat valita sattumanvaraisesti
erilaisista musiikillisista vaihtoehdoista toisistaan tietämättä. Ordinary Music myös sitoo
Pewit-levyn kokonaisuudeksi esittämällä lopuksi avausraita Ritan hienon teemamelodian
pelkälle jousikvartetille sovitettuna. Pewitiä voi pitkästä aikaa kutsua teema-albumiksi, sillä
myös levyn nimikappaleen johtoaihe kummittelee levyllä useissa, yllättävissäkin yhteyksissä.
Pewitin erikoisuus on myös se, ettei levyä äänitettäessä tai miksattaessa käytetty lainkaan
kompressointia (Pohjola 2002). Tästä seuraa, että hiljaiset kohdat ovat todella hiljaisia ja
toisaalta äänenvoimakkuudeltaan suuret tehot todella tuntuvat.
Pekka Pohjolan 1990-luvun alussa aloittaneen yhtyeen tärkeimpiä uudistuksia oli synteettisten
soundien väheneminen. Yhä useammin syntetisaattorin korvasi Seppo Kantosen soittama
ilmeikäs flyygeli. Myös jousien ja puhaltajien käyttö kasvoi Pewitillä edelleen, kun Pohjolan
yhä enemmän akustiseen ilmaisuun kallistuva suunta piti. Hyödyntäessään kasvavassa määrin
jazzmuusikoita ja käyttäessään teema-albumin keinoja Pohjola tulee ikään kuin palanneeksi
1970-luvulle esimerkiksi Harakka Bialoipokku -levyn aikoihin. Pewitin kokoonpano on
Pohjolan hyväksi havaittu kvartetti: Pekka Pohjola, Seppo Kantonen, Markku Kanerva ja
Anssi Nykänen. Avustavat  (jazz)muusikot ovat Pertti ’Pepa’ Päivinen, saksofoni; Seppo
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’Paroni’ Paakkunainen, saksofoni, Heikki Keskinen, saksofoni ja Tapio ’Mongo’ Aaltonen,
lyömäsoittimet. Mukana on myös jousikvartetti, jossa on mukana tuttuun tapaan myös Pekka
Pohjolan veli, Radion sinfoniaorkesterissa soittava Jukka.
Pekka Pohjolan viimeisin levytys Views on vuodelta 2001. Views ei ole enää lainkaan
bändilevy, vaan ennemminkin useiden yksittäisten huippumuusikoiden kokonaisuus.
Ensimmäistä kertaa sitten vuoden 1979 Visitation-albumin mukana on Suomen
jazzmuusikoiden koko kerma, kuten puhaltajista saksofonistit Jukka Perko, Pentti Lahti,
Manuel Dunkel ja Tapani Rinne; huilussa on Teemu Salminen sekä trumpeteissa Teemu
Matsson ja Verneri Pohjola. Pasuunaa soittavat Markku Veijonsuo ja Ilmari Pohjola.
Komppiryhmän kokoonpano vaihtelee sävellyskohtaisesti, levyllä soittavat Seppo Kantonen,
koskettimet; Markku Kanerva, kitara; Mika Kallio, Reino Laine ja Anssi Nykänen, rummut;
sekä Mongo Aaltonen, lyömäsoittimet.
Verrattuna Pohjolan aiempiin soololevyihin Views on big band -sävellyksineen selvästi
erilainen. Rocksoundien dominanssista ollaan siirrytty seesteiseen akustisuuteen, josta jo
Pewit hetkittäin vihjaili. Niin tutun kuuloista sävelkieli tälläkin soitinnuksella kuitenkin on,
ettei säveltäjän tunnistaminen tuota kuulijalle vaikeuksia. Wawes, Us ja Metropolitan
käyttävät reilusti jazzillisen big band -musiikin keinoja niin, että viimeksi mainitussa on
Jukka Perkon ja Seppo Kantosen improvisoidut soolotkin. Toki levyllä on mukana myös
tavaksi tullut jousikvartetti. Viewsin sävellysten yleiseen linjaan poikkeuksen tekee vahvasti
kollaasimainen, Zappa-vaikutteinen Red Porsche. Tilaustyönä Bukowskin sanoihin sävelletty
kappale tuo laulu-elementin pitkästä aikaa Pohjolan levylle. Sami Saaren, Kim Lönnholmin ja
Pemo Ojalan kolmiääniset stemmalaulut toimivat olennaisesti paremmin kuin kymmenisen
vuotta sitten äänitetyt Kassu Halosen ja Esa Kaartamon laulusuoritukset Urban Tango -
levyllä.
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3.3. Säveltäjän kolme vuosikymmentä
Seitsemänkymmentäluku oli ehdottomasti Pekka Pohjolan aktiivisin tai ainakin monipuolisin
kausi. Neljän soololevyn lisäksi hän teki basistina paljon albumeita ja kiertueita Wigwamin,
Made in Swedenin, The Groupin ja Mike Oldfieldin kanssa. Ryhdyttyään keskittymään
pelkästään soolouraansa 1970- ja 1980 -lukujen vaihteessa Pohjolan tahti hidastui selvästi, ja
on hidastunut sen jälkeen entisestään. 1980-luvulla syntyi vielä neljä sooloalbumia, mutta
muiden kokoonpanoissa hän ei kovinkaan paljon enää basistina esiintynyt. Poikkeuksen
tekevät kohtalaisen harvat studiomuusikon työt sekä esiintymiset UMO:n riveissä.
1990-luvulla Pekka Pohjola teki enää kaksi uutta materiaalia sisältävää studiolevyä. Niiden
lisäksi vuonna 1995 ilmestyi paljon kiitosta saanut live-albumi Heavy Jazz – Live in Helsinki
and Tokyo. Vaikka soololevyjä syntyi 1990-luvulla vain vähän, Pohjola ei jäänyt
toimettomaksi, vaan sävelsi ensimmäisen sinfoniansa ja muitakin laajamuotoisempia
sävellyksiä esimerkiksi big band -kokoonpanolle. 2000-luvulla hän on keskittynyt entistä
enemmän akustiseen ilmaisuun valmistellessaan toista sinfoniaansa ja tehdessään tilaustöinä
orkesterisovituksia mm. Jukka Perkolle.
1980-luvulta lähtien Pekka Pohjola on ollut ennenkaikkea säveltäjä, kun 1970-luvulla häntä
pidettiin ensisijaisesti sähköbassovirtuoosina. Jostain syystä Pohjolan muusikon ambitiot
tuntuvat kadonneen tai ainakin vähentyneen 1970-luvun loppuun tultaessa, ja hän on halunnut
panna enemmän painoa säveltämiselle. Pohjola kertoo, että esiintyminen on hänelle henkisesti
yhä vaikeampaa, koska omat ja muiden odotukset ovat kerta kerralta kovemmat. Hänestä
tuntuu, että yleisö odottaa aina loistokkaampaa soittoa kuin edellisellä kerralla (Pohjola
2002). Pohjola on viime vuosina usein ottanut esiin ajatuksen, että hän lopettaisi keikkailun
kokonaan ja keskittyisi vain ja ainoastaan säveltämiseen.
Vaikka Pohjolan sävellystyyli on koko ajan ollut kiistatta omintakeinen ja tunnistettava,
hänen musiikkinsa vuosikymmenet heijastelevat kuitenkin kunkin ajan populaarimusiikillista
yleisidiomia. Pekka Pohjolan 1970-luvun tuotanto on varsinkin alkupuoleltaan vahvasti kiinni
progressiivisessa rockissa, johon kannusti varmasti muiden progebändien hyvä menestys ja
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Love Recordsin uudelle musiikille myötämielinen julkaisupolitiikka. Pohjolan 1970-lukua
hallitsivat runsaat, osin kehittymättömät tai raakilemaiset musiikilliset ideat, ja basson komeat
yksilösuoritukset tekniikkanäytöksineen. Hän ei soittanut ainoastaan bassoa, vaan myös
viulua ja kosketinsoittimia, jotka sitten myöhemmin jäivät muiden muusikoiden soitettavaksi.
Vuosikymmenelle oli myös tyypillistä Pohjolan suuret kokoonpanot ja maamme parhaiden
jazzmuusikoiden käyttö, joihin oli vielä varaa progressiivisen instrumentaalimusiikin ollessa.
Tällä kaudelta Pohjolan parhaat levyt lienevät Harakka Bialoipokku ja Visitation.
Kahdeksankymmentäluvulla Pohjolan tyyli kiteytyi vähitellen, mutta samalla hänen 1970-
luvun albumiensa musiikilliset seikkailut jäivät valitettavasti hieman syrjempään. 1980-
luvulla Pohjola käytti pääosin vain pieniä kokoonpanoja, joissa soitti suhteellisen
kokemattomia rockmuusikoita. Vuosikymmen oli  musiikillisten kompromissien aikaa
taloudellisistakin syistä; Pohjolan tekemä progressiivinen fuusiomusiikki ja
albumikokonaisuuksiin keskittynyt rock oli siirtynyt musiikkikentän marginaaliin ei vain
Suomessa vaan myös kansainvälisesti. Synteettiset soundit ja sähkökitara hallitsivat Pekka
Pohjolan musiikin sointimaailmaa 1980-luvulla ja itse musiikki oli junnaavinta, toistavinta ja
ehkäpä ahdistuneintakin Pohjolaa. Tältä ajalta Pohjolan parhaat ja omaperäisimmät albumit
ovat eittämättä Impun Tango ja Jokamies.
1990-luvulla syntyi tähänastisista paras Pekka Pohjolan yhtyekokoonpano. Maamme
ansiokkaimpiin jazzpianisteihin kuuluvan Seppo Kantosen sävykäs soitto vaikutti tähän
merkittävästi, mutta myös kitaristi Markku Kanervan ja rumpali Anssi Nykäsen osaaminen
tuli parhaalla tavalla käyttöön uudessa kokoonpanossa. Sävellyksellisesti 1990-luku on Pekka
Pohjolan kypsää kautta, ja vuosikymmen yhdisti Pohjolan 1970- ja 1980-lukujen tuotannon
parhaat puolet. Melodiat olivat jälleen 1970-luvun tapaan tuoreita ja rohkeita, mutta ne tuotiin
esiin osaavassa ja kiteytyneessä muodossa, josta 1980-luvulla saatiin ennusmerkkejä. Levyjä
ilmestyi harvemmin – vain kaksi koko vuosikymmenellä – mutta Pekka Pohjolan musiikilliset
ideat ja niiden toteutus jalostuivat hienosti Changing Waters - ja Pewit-levyillä. 1990-luvulla
tapahtui myös paluu isoihin kokoonpanoihin ja jazzmuusikoiden käyttöön. 1980-lukuun
verrattuna tämä vuosikymmen oli myös siirtymä takaisin kohti akustisempaa ilmaisua, kun
Seppo Kantosen soittama piano korvasi yhä useammin syntetisaattorin. Pekka Pohjolan 1990-
luvun sävellykset ovat huomattavasti levollisempia ja vähemmän angstisia kuin 1980-luvulla.
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1990-luvun levyistä varsinkin vuonna 1997 julkaistu Pewit on lähes mestariteos, ehkäpä
Pohjolan kaikkien aikojen paras albumi.
2000-luvulla on tapahtumassa lopullinen siirtymä akustisiin kokoonpanoihin. Vuoteen 2003
mennessä 2000-luvun ainoaksi jäänyt soololevy Views on puhallinsoittimien ja jousien
hallitsema. Pohjolan, Kantosen, Kanervan ja Nykäsen sähkökvartetti on hajoamassa, ja
säveltäjän näköpiirissä siintää akustinen yhtye. Siitä antoi esimakua Tampereella vuonna
2002 konsertoinut Pohjolan Vähällä sähköllä -kokoonpano, jossa soitti basistin lisäksi Seppo
Kantonen, piano; Veli Kujala, konserttiharmonikka; Verneri Pohjola, trumpetti sekä Mika
Kallio, rummut. Nähtäväksi jää, mihin suuntaan Pekka Pohjolan musiikki 2000-luvulla
kehittyy, mutta nyt akustisille kokoonpanoille säveltäminen näyttää tulleen jäädäkseen.
Pohjola on tehnyt Jukka Perkolle virsisovituksia, Radion sinfoniaorkesterille toisen
sinfoniansa ja säveltänyt tilauksesta esimerkiksi torviseitsikolle vuoden 2003 Viapori Jazz -
festivaalia varten. Näyttää siltä, että Pekka Pohjolan tulevaa musiikkia soittavat nyt
jazzmuusikot ja klassisen puolen taitajat, eivät enää rockmuusikot.
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4. PEKKA POHJOLA JA PROGRESSIIVINEN ROCK
4.1. Kokeellinen rock syntyy
Kokeellinen rock syntyi 1960-luvun jälkipuoliskon Englannissa. Uudenlaisen musiikkityylin
synty ei ole koskaan yhden tapahtuman, artistin tai levytyksen ansiota, mutta usein musiikin
historian tyylillisiä läpimurtoja selitettäessä on haluttu antaa pioneereille kasvot. Kokeellisen
rockin kohdalla ne olivat neljän liverpoolilaisnuorukaisen. Musiikin historioitsijoiden mukaan
aluksi tavanomaisen hilpeillä popralleilla suureen suosioon noussut The Beatles näytteli
uuden, kunnianhimoisen musiikkilajin synnyssä merkittävää osaa myöhempien albumiensa
vallankumouksellisella panoksella. Yhtye käytti luovasti hyväkseen nopeasti kehittynyttä
studiotekniikkaa ja avasi näin muillekin artisteille kokonaan uusia näkymiä esittelemällä
levyillään uusia efektejä ja entistä parempia musiikin editointimahdollisuuksia.
Joe Stuessy kirjoittaa teoksessaan Rock and roll – its history and stylistic developments, että
The Beatles oli uuden taiderockin (art rock) kehittymisessä ratkaisevassa asemassa siksi, että
yhtyeellä oli paitsi kyky, myös valtavan suosionsa kautta mahdollisuus toteuttaa popmusiikkia
uudistavia kokeiluja (Stuessy 1994: 119). The Beatlesin bassokitaristi Paul McCartneyn
mukaan yhtye pystyi uskollisen kuulijakuntansa tuella venyttämään popmusiikin rajoja aivan
uusiin suuntiin (ibid., 125). The Beatles teki tämän albumillaan Sgt. Pepper's Lonely Hearts
Club Band, ja levyjä ostava yleisö todella seurasi perässä marssimalla kauppaan yhtä
innokkaasti kuin ennenkin. Käänteentekevän äänilevyn julkaisua on kuvailtu näin ylevästi:
“läntinen sivilisaatio pääsi lähimmäksi yhtenäisyyttä sitten vuoden 1815 Wienin kongressin”
ja “peruuttamattomasti pirstoutunut länsimainen tietoisuus yhdistyi hetkeksi ainakin nuorten
mielessä” (Grossberg 1995: 160).
Rubber Soul ja Sgt. Pepper's Lonely Hearts Club Band olivat The Beatlesin merkittävimpiä
albumeja progressiivisen rockin kehityksen kannalta, linjaa Bill Martin teoksessaan Listening
to the future – the time of progressive rock. Jälkimmäistä, vuonna 1967 julkaistua Sgt.
Pepper's -levyä pidetäänkin usein ensimmäisenä albumikokonaisuutena rockin historiassa.
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Martinin mielestä levyn meriittejä olivat monipuoliset – myös ulkoeurooppalaiset –
musiikkivaikutteet, sekä edellä mainittu studiotekniikan uusien mahdollisuuksien esittely.
Jälkeenpäin ajatellen levyn merkittävin ominaisuus oli kuitenkin ehkä se, että kokonainen
albumi hahmotettiin ensi kertaa musiikilliseksi kokonaisuudeksi. Tähän asti pop- ja
rockmusiikkia oli kuunneltu kahden tai kolmen minuutin singlekappaleiden yksiköissä, ja
pitkäsoittolevyt olivat olleet vain kokoelma peräkkäin järjestettyjä singlejulkaisuja.
Albumikokonaisuuden ideaan liittyi ajatus siitä, että koko levy sisältäisi jonkinlaisen kantavan
idean tai teeman. Progressiivisesta rockista puhuttaessa mainitaan jatkuvasti sana teema-
albumi (concept album). Edward Macan toteaa, että progressiivisen rockin teema-albumit
periytyvät 1800-luvun klassisen musiikin laulusarjoista, joissa sarjan osat nivoutuvat yhteen
käsitteellisesti ja musiikillisesti (Macan 1997: 40). Bill Martinin (1998: 41) mielestä
varsinaisia teema-albumeita – joilla hän tarkoittaa levyjä, joiden kappaleiden välillä on
”todellinen temaattinen yhteys” – on progressiivisen rockin alueellakin vain vähän.
Esimerkkinä onnistuneesta teemalevystä hän mainitsee Jethro Tullin albumin Thick as a
Brick. Teema-albumin käsite on kuitenkin epäselvä, ja rajanveto "tavallisen" ja teema-
albumin välillä on vaikeaa. Toisinaan pelkkä kappaleiden väliraitojen pois jättäminen tai
levyn yhteisen kehystarinan tai -taustan olemassaolo katsotaan riittäviksi perusteiksi kutsua
jotain levyä teema-albumiksi. Joe Stuessyn määritelmä on Martinia väljempi: hänen
mukaansa teema-albumi on sellainen levy, jossa samanlainen musiikillinen aihe sekä aloittaa
että päättää albumikokonaisuuden (Stuessy 1994: 129). Stuessyn määritelmä on mielestäni
epäonnistunut, koska yhteisiä musiikillisia aiheita voi esiintyä muuallakin kuin ensimmäisessä
ja viimeisessä kappaleessa. Lisäksi teema-albumi voi syntyä jostain koko levyä leimaavasta
ohjelmallisesta ideasta. Pekka Pohjolan levytyksistä teema-albumin ideaa toteuttavat
parhaiten Harakka Bialoipokku (1974) ja Pewit (1997). Ensin mainittu levytys on rakennettu
kokonaisen sadun ympärille, ja molemmat sisältävät 1-2 musiikillista aihetta, jotka toistuvat
muistumina albumin alussa, lopussa sekä taitekohdissa.
Albumikokonaisuuksien lisäksi kunnianhimoisemman rockin alkuaikoihin liittyivät pitemmät
yksittäiset kappaleet, joissa oli totuttua enemmän rakenteellisia osia. Myös sointujen käytöstä
tuli monipuolisempaa: yksittäiset soinnut olivat laajempia, mutta myös sointukiertoihin ja -
suhteisiin tuli enemmän variaatiota (Martin 1998: 72). Martinin mukaan rockista tuli
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progressiivista viime kädessä siten, että perinteistä rock- tai popilmaisua laajennettiin kahteen
suuntaan. Nämä kaksi musiikin lajia, joista otettiin vaikutteita, olivat jazz ja klassinen
taidemusiikki. Ensin mainittu toi rockiin laajempia ja pitempiä improvisaatioita sekä
virtuoottisia yksilösuorituksia, kun taas jälkimmäisen vaikutus näkyi monipolvisina,
runsasosaisina ja läpisävellettyinä kappaleina. Jotkut yhtyeet jopa hyödynsivät suoraan
klassisen musiikin muotoperiaatteita. Martin mainitsee tästä esimerkkinä Yes-yhtyeen
sävellyksen Close to the Edge, joka seurasi sonaattimuotoa. Myös kontrapunktinen ajattelu oli
verrattain yleistä progressiivisessa rockissa. Tällä oli suuri ero valtavirran pop- ja
rockmusiikin homofoniseen käytäntöön, jossa soinnut säestivät (laulu)melodiaa ja väliäänissä
ei juurikaan tapahtunut itsenäisiä äänenkuljetuksia. Uusi taiderock erosi myös
funktionaalisesti tavanomaisesta popmusiikista, sillä tanssimisen sijaan musiikkia nyt todella
kuunneltiin. Kokeellinen rock ei olisi enää taipunutkaan tanssittavaksi monimutkaisine
sekatahtilajeineen. (ibid., 74–85).
Kokeellisen rockin esiinmarssia edesauttoivat myös monet yleiset tekijät, kuten niin sanottu
taiteellinen vapaus, jota monet 1960-luvun lopun suosikkiyhtyeet nauttivat. Levy-yhtiöiden
markkinointisegmentit ja niitä seuranneet rajoitteet eivät olleet vielä kehittyneet tämän päivän
tasolle, vaikka toisaalta popmusiikin tekeminen oli jo tuolloin korostuneen teollista toimintaa
esimerkiksi Hollywoodin elokuvastudioilla ja Motown-yhtiön hittitehtaassa. Psykedeelisen
musiikin ympärille syntyneet underground-radiot, -klubit ja -lehdet näyttelivät tärkeää osaa
kokeellisen rockin leviämisessä (Macan 1997: 18). Myös Suomessa nuorten musiikkilehdistö
(Musa, Rytmi) oli esittelijän tärkeässä roolissa, kun kotimaiset progeyhtyeet aloittelivat
uraansa.
4.2. Taiderock, jazz-rock ja progressiivinen rock
Monia progressiivisen rockin yhtyeitä näkee luokiteltavan myös otsakkeiden taiderock (art
rock) ja jazz-rock alle. Nämä kolme tyylisuuntaa ovat osittain päällekkäisiä, osittain
rinnakkaisia, ja niiden käyttö riippuu hyvin paljon kirjoittajasta ja hänen positiostaan.
Taiderock, jazz-rock ja progressiivinen rock syntyivät kaikki 1960-luvun loppupuolella tai
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1970-luvun alussa, ja genren niminä niitä alettiin käyttää nimenomaan edellä mainitussa
järjestyksessä. Usein ajatellaan, että juuri taiderock oli ensimmäinen 1960-luvun lopun rockin
kokeellisen murrosvaiheen tuotos; tähän kategoriaan sijoitetaan toistuvasti mm. The Beatlesin
myöhäiskauden albumit sekä Frank Zappan tuotanto. Katherine Charlton (1998: 164) pitää
termin art rock käyttöä parempana myös progressiivisen rockin yhtyeiden kohdalla, koska
hänen mielestään jazz-rockin yhtyeet ovat omalla tavallaan progressiivisia, vaikka ne eivät
varsinaisesti kuulu kyseiseen perinteeseen. Tätä joskus hiusten halkomista muistuttavaa
käsitteellistä rajanvetoa hämmentävät vielä termit sinfoninen rock ja klassinen rock.
Joe Stuessyn (1994: 328) näkökannassa 1960-luvun lopun rockooppera-yhtyeet, etupäässä
The Who, olivat taiderockin kulmakiviä. Rockoopperan konsepti kuitenkin kuihtui 1970-
luvulle tultaessa, ja jäljelle jääneitä kokeellisia ryhmiä alettiin kutsua progressiivisen rockin
yhtyeiksi. Taiderock- ja progressiivinen rock -termien päällekkäisyydestä Stuessy antaa
kaiketi tahattoman esimerkin käsitellessään taiderock-luvussa yhtyeitä Yes, Genesis ja
Emerson, Lake & Palmer. Nämä 1960-luvun lopulla aloittaneet ryhmät kun luetaan
musiikkikirjoittelussa poikkeuksetta nimenomaan progressiivisen rockin suuryhtyeiksi.
Stuessyn logiikka ontuu, kun hän niputtaa 1960-luvun kokeelliset yhtyeet taiderockin ja 1970-
luvun yhtyeet progressiivisen rockin sateenvarjon alle, sillä mm. Yes, Genesis ja Emerson,
Lake & Palmer eivät juurikaan muuttaneet musiikillista tyyliään 1960-luvulta 1970-luvulle
tultaessa (siis ikään kuin siirtyneet taiderockista yht’äkkiä progressiiviseen rockiin); lisäksi
niissä ei koskaan ollut kysymys mistään rock-oopperasta, jota Stuessy piti taiderockin
tunnusmerkkinä. Sen sijaan diskursiivisesti hän saattaa erottelussaan olla oikeassa: 1960-
luvulla puhuttiin taiderockista, 1970-luvulla progressiivisesta rockista. Stuessy käyttää termiä
progressiivinen rock Pink Floydin, King Crimsonin ja Jethro Tullin yhteydessä.
Taiderockissa tavattiin vaikutteita folkista, jazzista ja ennen muuta psykedeelisestä rockista.
Tämä johti puhdasoppisten perusrockin puolustajien syytöksiin alkuvoimaisen musiikin lajin
vesittämisestä. Mutta kun progressiivinen rock meni taiderockia pidemmälle hyödyntämällä
klassisen musiikin keinoja ja muotoperiaatteita, nousi ”puhtaan” rockin leirissä varsinainen
kritiikin myrsky. Katsottiin, että klassisen musiikin keinovaroja käyttämällä progressiivisen
rockin muusikot yrittivät vain saada kulttuurieliitin tunnustuksen omille tekemisilleen
(Stuessy 1994: 275), eivätkä he käyneet tarpeellista taistelua hallitsevaa kulttuuriluokkaa
40
vastaan (Sheinbaum 2002: 21). Ajateltiin valveutuneen bourdieu’laisittain, mutta käänteisesti:
korkean kulttuurisen pääoman symboli ei kaikille rockihmisille kelvannut.
Progressiivista rockia ainakin käsitteellisesti lähellä olevan jazz-rockin synty ajoittuu 1960-
luvun suurten musiikillisten mullistusten aikaan. Jazzin kanonisoidussa historiassa on yleisesti
hyväksyttyä, että rockvaikutteiden sulauttamisen jazziin aloitti trumpetisti ja yhtyeenjohtaja
Miles Davis. Davisin yhtyeen albumit Filles de Kilimanjaro, In a silent way ja viimein
varsinaisen jazz-rockin alkupisteeksi katsottu Bitches brew olivat jazzlevyiksi ennen
kuulumattoman rockpainotteisia, vaikka tavallisen populaarimusiikin kuuntelijan voi olla
vaikeaa erottaa, mikä niissä oikeastaan on rockia. Miles Davisin yhtyeen muusikot jatkoivat
myöhemmin jazz-rockin kehittelyä omissa kokoonpanoissaan, joista tärkeimmiksi
muodostuivat Joe Zawinulin ja Wayne Shorterin Weather Report, John McLaughlinin
Mahavishnu Orchestra sekä Chick Corean Return to Forever.
Taiderockin ja progressiivisen rockin kanssa jazz-rockille on yhteistä musiikkityylien
fuusioituminen, mutta jälkimmäinen lähestyi fuusiota tietysti nimenomaan jazzin puolelta.
Niinpä jazz-rock on enemmän ”jazz” ja taiderock enemmän ”rock”, vaikka molemmat ottivat
vaikutteita toisiltaan. Improvisointi on ehkäpä suurin vedenjakaja näiden tyylien välillä, sillä
taiderockin ja myöhemmin progressiivisen rockin tyylin ytimessä pidettiin tärkeämpänä itse
sävellystä, ja improvisointi oli jopa harvinaista. Lisäksi progeyhtyeissä oli instrumentaalisesta
jazz-rockista poiketen lähes aina laulaja.
Stuart Nicholson (1998: 7) huomauttaa teoksessaan Jazz-rock: a history, että  jazzmuusikot
ylenkatsoivat rockleiriä aina 1960-luvun puoleenväliin asti, sillä he pitivät rock- tai
popmusiikkia vain yleisöä kosiskelevana kulutushyödykkeenä. Jazz puolestaan oli heidän
mielestään taiteellisesti kunnianhimoista, vaikka rockiin verrattuna juuri kukaan ei silti (tai
juuri siksi!) kuunnellut sitä. Vähitellen jazzmuusikoiden keskuudessa heräsi ajatus, että
paitsiosta oli päästävä ottamalla jazzilmaisuun mukaan rockvaikutteita. Jazz-rock oli jazzin
kehityksen etunenässä 1960- ja 1970-lukujen vaihteessa, mutta myöhemmin ainakin
jazzkriitikot ja -kirjoittajat menettivät siihen välittömimmän kiinnostuksensa.
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Progressiivinen rock on joissakin jazzkirjoittajien kommenteissa saanut jähmettyneen ja
dinosaurusmaisen leiman. Muun muassa Stuart Nicholson pitää progressiivista rockia
pompöösinä ilmiönä. Tämä onkin ymmärrettävää hänen jazzkirjailijan näkökulmastaan, sillä
progressiivisen rockin yhtyeet eivät juurikaan perustaneet jazzin kivijalasta, improvisoinnista.
Nicholson kritisoi brittiläisiä (progressiivisen) rockin yhtyeitä siitä, että ne tyytyivät vain
ottamaan pinnallisia ideoita jazzista, eivätkä halunneet sulauttaa näitä kahta musiikinlajia
tasapuolisesti (ibid., 25). Toisaalta on sanottava, että samalla tavoin jazzmuusikot ottivat vain
vaikutteita rockista, ja tasapuolista fuusiota ei syntynyt heidänkään kokeiluistaan. Vaikka
Nicholson suhtautuu jazz-rockin historiaa käsittelevässä kirjassaan torjuvasti progressiiviseen
rockiin, on teoksen diskografiaosuudessa mukana joitakin progeyhtyeitä, kuten Pink Floyd,
Jethro Tull, King Crimson ja Soft Machine. Viimeksi mainitun alaviitteessä on diskografian
laatijan Jon Neweyn pikantti teksti (ibid., 42): ”Soft Machine’s subsequent albums did little to
enhance their earlier adventurous reputation, drifting further towards polite progressive rock”.
Jazz-rock ja progressiivinen rock kulkivat lopulta eri teitä, mutta jazzilla oli progressiiviseen
rockiin pysyvä vaikutus. Siitä omaksuttiin monimutkaiset soinnut, additiiviset ja vaihtuvat
tahtilajit, synkopointi sekä pitkät improvisaatiojaksot (Stuessy 1994: 268). Tosin
pitkäkestoisia improvisaatioita olivat jo aiemmin harrastaneet monet rockkitaristit, kuten Jimi
Hendrix sekä brittiläiset bluesrock-soittajat etunenässään Eric Clapton.
Kuinka sitten progressiivista rockia on määritelty? Teoksessaan Music of Yesprofessori Bill
Martin (1996: 39) esittää seuraavanlaisen määritelmän: ”Progressiivinen rock on visionääristä
ja kokeellista musiikkia, jota soittavat virtuoosimuusikot rockmusiikkiin assosioituvilla
instrumenteilla”. Uudemmassa kirjassaan Listening to the future (1998) Martin palaa asiaan ja
määrittelee progressiivisen rockin uudestaan laajemmalla, viiden kohdan luettelolla: 1) se on
visionääristä ja kokeellista, 2) sitä soitetaan instrumenteilla, jotka tavallisesti assosioituvat
rockmusiikkiin, 3) sitä soittavat säveltämisen ja instrumenttinsa täysin hallitsevat muusikot, 4)
se on englantilainen ilmiö (Martin viitannee tässä progressiivisen rockin syntyyn
Englannissa), ja 5) se ilmaisee kulttuurin romanttisia ja profeetallisia aspekteja (Martin 1998:
121).
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Martinin määritelmän viimeinen kohta on mielenkiintoinen, joskin epämääräinen. Mahtaako
Nors Josephson (1992: 36) tavoitella jotain samaa omassa määritelmässään: ”P ogressiivinen
rock tunnetaan erityisesti sen äärimmäisistä emotionaalisista kontrasteista,  jotka esiintyvät
usein toisilleen vastakkaisissa tyylilajeissa”.  Usein emotionaalisten kontrastien
vastakkainasettelu tapahtuu sävellyksen osien välillä. Tällainen musiikillisten jaksojen välillä
tapahtuva vastakohtaisten tunnelmien loihtiminen on myös Pekka Pohjolan musiikissa erittäin
tyypillistä. Jos Pohjolan musiikkia vertaa muilta osin Martinin viiden kohdan luetteloon, pätee
siinä ainakin kohdat kaksi ja kolme: sitä soitetaan rockmusiikkiin assosioituivilla
instrumenteilla, ja muusikot ovat alansa huippuja. Sen sijaan ensimmäinen kohta,
kokeellisuuden vaatimus, ei päde täysin Pohjolan kohdalla. Vaikkakin progressiivista,
suomalaisen basisti-säveltäjän musiikki ei ole luonteeltaan kovin kokeellista, jos sitä
verrataan monien brittiläisten progeyhtyeiden erikoisiin soitinkokeiluihin, kosmosta
luotaaviin aiheisiin ja suureellisiin eeppisiin tarinoihin. Pohjolan tyyli on pikemminkin
konservatiivista musiikkia, jossa kohtaavat perinteisemmät piirteet rockista, jazzista sekä
klassis-romanttisen musiikista; tosin niiden yhdistely on toki jossain mielessä kokeellista.
Verrattainen konservatiivisuus erottaa Pekka Pohjolan sävellykset monien muiden
progressiivisen rockin tekijöiden joukosta, kuten myös se, ettei Pohjola ole käyttänyt laulajia
kuin poikkeuksellisesti.
Martinia ja Josephsonia pitemmän ja väljemmän progressiivisen rockin määritelmän esittää
Jerry Lucky teoksessaan The Progressive rock files(1998: 120–121). Mellotronin käyttöä
lukuunottamatta yhdeksänkohtainen luettelo tuntuu sopivan hyvin myös Pekka Pohjolan
musiikkiin. Luckyn luettelon mukaan progressiivisessa rockissa on:
1. Pitkiä laulurakenteita, joissa harvoin improvisoidaan.
2. Dynamiikan hyväksikäyttöä, kovaäänisten ja hiljaisten jaksojen vuorottelua.
3. Mellotronin ja syntetisaattorin orkesterinomaista käyttöä.
4. Mukana mahdollisesti sinfoniaorkesteri.
5. Laajoja instrumenttisooloja, joissa mahdollisesti myös improvisointia.
6. Mukana vaikutteita myös muista tyyleistä kuin rockista.
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7. Akustisten ja sähköisten instrumenttien sekoitus, jossa jokaisella soittimella on rooli
sävellyksen monipuolisen emotionaalisen sisällön tulkitsemisessa.
8. Moniosaisia sävellyksiä, jotka palaavat usein tiettyyn musiikilliseen teemaan.
9. Sävellyksiä, joissa on toisiinsa suoraan liittymättömiä osia.
Parhaan yleisesityksen progressiivisesta rockista on kirjoittanut Edward Macan. Hänen
teoksensa Rocking the Classics – English progressive rock and counterculture (1997) on
otsikkoaan laaja-alaisempi ja piirtää erinomaisen kuvan progressiivisen rockin alueesta.
Macan on kiinnostunut siitä sekä musikologisessa että sosiologisessa mielessä. Hän
huomauttaa, että hippiliike, psykedelia ja niitä seuranneet taiderock ja progressiivinen rock
eivät koskaan olleet mitään työväenluokan huvia, vaan valkoihoisten ja keskiluokkaisten
nuorten harrastus sekä soittajien että kuuntelijoiden osalta. Macanin mukaan progressiivisen
rockin synty liittyi keskiluokan vastakulttuuriliikkeeseen: haluttiin ylläpitää rockin kapinoivaa
voimaa, mutta toisaalta ihannoitiin myös klassisen musiikin taiteellisia kvaliteetteja –
progressiivinen rock yhdisti näiden musiikin lajien parhaat ominaisuudet (Macan 1997:15).
Klassinen musiikki on Macanin mielestä vaikuttanut progressiivisen rockin rakenteelliseen
ajatteluun varsinkin ohjelmallisten orkesteriteosten ja sinfonisen runon kautta, sillä niissä
tavoitellaan progressiivisen rockin tapaan jotain ulkomusiikillista ideaa tai tarinaa
instrumentaalimusiikin keinoin (Macan 1997: 40). Myös Durrell Bowman on huomauttanut,
että englantilainen proge oli valkoisille nuorille “vaihtoehtoista klassista musiikkia” (Bowman
2002). Macanin mielestä vuodet 1966–1970 olivat “esiprogea”, kun psykedeelinen musiikki
alkoi saada yhä monipuolisempia muotoja. Varsinaista progressiivista rockia kuultiin ensi
kertaa vasta vuosina 1970–1975, ja 1970-luvun alkupuoli oli samalla lajityypin kulta-aikaa
Englannissa, kansainvälisesti ja niin myös Suomessa (Macan 1997: 26).
Macan toteaa vielä, että progressiivisen rockin käsitettä käytettiin Englannin underground-
radioissa jo 1960-luvun puolivälin jälkeen, mutta tässä vaiheessa se viittasi yleisesti ottaen
psykedeelisen tyylin mukaiseen kehittynempään rockiin, ja sillä haluttiin tehdä ero
psykedeliaa edeltäneeseen, helppona pidettyyn popmusiikkiin. 1970-luvun alusta lähtien termi
sai kuitenkin tarkemman merkityssisällön. Progressiivisella rockilla tarkoitettiin musiikkia,
joka laajensi rockmusiikin spektriä paitsi tyylillisesti kehittelemällä pidempiä ja
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monimutkaisempia musiikillisia rakenteita, myös käsitteellisesti valikoimalla aiheensa
eeppisistä ja monumentaalisista teemoista. (ibid).
Sheila Whiteley (1990) on hahmotellut progressiivisen rockin tyyliolemusta Jimi Hendrixin
kautta artikkelissaan ”Progressive rock and psychedelic coding in the work of Jimi Hendrix”.
Jo artikkelin otsikosta voi päätellä, että progressiivisen rockin käsite on todella venyvä ja
epämääräinen, sillä Hendrixiä ei yleensä luokitella kyseiseen genreen. Whiteleyn mielestä
Hendrixin soitossa progressiivisia piirteitä ovat feedbackin ja erilaisten efektilaitteiden
hyväksikäyttö (jotka eivät olleet yleistyneet vielä tuolloin) sekä bluesin improvisointikeinojen
laajentaminen (Whiteley 1990: 40). Whiteley vertaa Hendrixiä ajan toiseen kitarasankariin
Eric Claptoniin ja toteaa, että molemmat ovat progressiivisia siinä mielessä, että he kehittivät
oman persoonallisen tyylinsä samoista lähtökohdista, mustasta bluesista. (ibid.,  58.) Näyttää
siltä, että kaikenlainen musiikin ja instrumentin keinovarojen uudistaminen on Whiteleyn
mielestä progressiivista. Yleistä tyylikeskustelua ajatellen Hendrixin ja varsinkin Claptonin
asettaminen progressiivisen rockin kategoriaan on kuitenkin ennen kuulumatonta ja peräti
hämmentävää.
Kaiken kaikkiaan Whiteley keskittyy artikkelissaan yksilöiden persoonallisiin soittotyyleihin
ja tarjoaa vain samean yleiskuvan progressiivisen rockin yleisistä piirteistä. Joitakin hyviä
yleisiä huomioita hän kuitenkin tekee. Whiteleyn mielestä on kyseenalaista, voidaanko
progressiivista rockia ylipäänsä pitää yhtenäisenä ilmiönä; onko sillä mitään muuta yhdistävää
tekijää kuin mainittu progressiivisuus. Hän lisää vielä, että määritelmällisesti progressiivinen
rock on vastakohta valtavirtapopin konventioille ja sille on ominaista itseilmaisu,
improvisointi ja kokeileminen. (ibid., 37–38).
Whiteleyn tapaan myös Jonne Kulluvaara ja Heikki Hilamaa toteavat teoksessaan
Suomalainen progressiivinen rock 1967–2001, että progressiivista rockia kuvaavan
yleispätevän määritelmän löytäminen on vaikeaa ja subjektiivista. Niinpä tyylin määrittely
kuitataan useimmiten kääntämällä termi progressiivinen ”edistykselliseksi”. Kulluvaara ja
Hilamaa esittävät kuitenkin oman määritelmänsä, jossa progressiivinen rock on ”taiteellisesti
kunnianhimoista rockmusiikkia, jolle on luonteenomaista virtuoosimainen soitinkäsittely
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ja/tai monipolviset kappalerakenteet (sekä mahdolliset vaikutteet jazzista tai taidemusiikista)”
(Kulluvaara & Hilamaa 2002: 3).
4.3. Progressiivinen rock Suomessa
Suomalaisen progressiivisen rockin kulta-aika sijoittui muun maailman tapaan 1970-luvun
alkupuoliskolle. Maailmalla niin sanottu hippirock tai psykedelia olivat progressiivista rockia
edeltäviä ilmiöitä, mutta meillä nämä ilmiöt sekoittuivat omaperäisellä tavalla. Suomeenhan
ulkomaiset vaikutteet tulivat vielä 1960- ja 1970-lukujen vaihteessa viiveellä, ja trendeissä
kuljettiin rockin suurmaita jäljessä. Progen ja jonkinlaisen hippifilosofian sekoitusta kuvaavat
hyvin Bruun & al. (1998) teoksessaan Jee jee jee – suomalaisen populaarimusiikin historia.
Kirjoittajien mukaan 1960-luvun lopun henkinen ilmasto suosi Suomessa taiteellisuutta,
pohdiskelevuutta ja kokeilevuutta, ja tästä asenteesta suomalaisen progen suosituin yhtye
Wigwam oli paraatiesimerkki. Yhtye ei pelkästään harjoitellut tavalliseen tapaan, vaan vietti
paljon aikaa yhdessä myös filosofoiden. Toisaalta tämä filosofointi saattoi olla vain
uskottavan imagon rakennusta, ja pinnallista se ainakin oli (Bruun & al. 1998: 158):
”Mentaalinen puoli oli Wigwamin elämässä niin tärkeällä sijalla, että jossakin vaiheessa
puhuttiin jopa ’keikoilla jaettavista tekstilehtisistä, joihin voisi liittää kaikenlaista
yhteiskunnallista ja filosofista aineistoa, joka edustaisi meidän käsityskantaamme’. Projekti
kuitenkin tuppasi siirtymään, koska yhtyeen oli vielä hieman mietittävä, mikä tuo käsityskanta
tarkemmin sanoen olisi.”
Suomalaisen progressiivisen rockin – tai progressiivisen popin, kuten sitä usein tuohon aikaan
kutsuttiin – syntyä voidaan jäljittää jo 1960-luvun lopun Blues Sectionista, joka ei vielä ollut
varsinainen progeyhtye, mutta jonka muusikoilla oli jo normaalia kunnianhimoisempia
pyrkimyksiä. Uutta etsivän ja taiteellisesti kunnianhimoisemman pitkätukkamusiikin taustalla
oli soittajien taitojen kehittyminen sekä se, että rock- ja jazzmuusikot soittivat yhdessä. Näin
kolmen soinnun kuvioihin saatiin kaivattua vaihtelua. Toisaalta Otto Donner huomauttaa,
etteivät muusikot aluksi yrittäneet tietoisesti soittaa ”fuusiota” tai progressiivista musiikkia.
Suomalaisen progen varsinainen lähtölaukaus oli Tasavallan Presidentti -yhtyeen
ensimmäinen levy vuonna 1969. (ibid., 162.)
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Kuten muulla, myös Suomessa progressiivisen rockin käsite oli epäselvä ja sitä soittavien
yhtyeiden tyylit moninaisia. Esimerkiksi Wigwamin keikkaohjelmisto koostui enimmäkseen
cover-kappaleista, joiden krediteistä merkittävä osa meni kanadalaiselle The Band -yhtyeelle.
Toisaalta jotkut Wigwamin albumit olivat niin progressiivisia ja vaikeita, ettei niiden
sävelmiä olisi voinut mitenkään toteuttaa konserttitilanteessa sellaisenaan. Yksinkertaistaen
voi sanoa, että Wigwam lähti kuitenkin yleensä liikkeelle lauluista, kun taas sen aikalainen
Tasavallan Presidentti luotti sellaisiin kappaleisiin, jotka rakennettiin varta vasten yhtyeen
kitarasankarin Jukka Tolosen ympärille. Wigwamin ja ”Pressan” lisäksi suosittuja 1970-luvun
suomalaisia progeyhtyeitä olivat muun muassa Haikara, Tabula Rasa, Finnforest, Elonkorjuu
ja Kalevala. Ulkomaisten esikuvien lisäksi vaikutteita otettiin reilusti esimerkiksi
suomalaisesta kansanmusiikista.
Jee jee jee -kirjassa progressiivisen rockin yhtyeiden konsertteja kuvataan eräänlaisiksi
urheilujuhliksi, joissa instrumenttitaiturit mittelivät paremmuudesta. Yleisö arvioi soittajien
teknisiä suorituksia, taputti sooloille ja kuunteli musiikkia keskittyneesti, mutta tunnelman
luojina myös narkoottisilla aineilla oli oma roolinsa. Suurin osa progebändeistä oli
helsinkiläisiä ja heidän esiintymispaikkansa olivat nykypäivän näkökulmasta eriskummallisia.
Natsa-klubi, yliopiston osakunnat, koulujen jumppasalit, Tuomarilan VPK, Korson
Tanhurinne, Tapanilan urheilutalo ja Kauklahden Björkhagen kuuluivat tärkeimpiin
areenoihin, mutta vuonna 1970 Tavastiaksi ristitty Hämäläisten talo muodostui progeyhtyeille
erityisen keskeiseksi esiintymispaikaksi. Ylipäätään kouluhipat olivat tuohon aikaan
popyhtyeiden tärkeimpiä työllistäjiä. (Bruun & al. 164-166.) Myös kuusikymmentä- ja
seisemänkymmentälukujen vaihteessa aloittaneet suomalaiset  rockfestivaalit olivat
progressiivisen rockin esittäjille tärkeitä tilaisuuksia, sillä niissä saavutettiin kerralla
moninkertainen yleisö klubikeikkoihin verrattuna.
Levy-yhtiö Love Records oli suomalaisen progressiivisen rockin suurin julkaisija. Sen
artistirosteriin kuuluivat jossain vaiheessa kaikki suomiprogen tärkeimmät nimet, kuten
Wigwam ja Tasavallan Presidentti, sekä edellisten yhtyeiden soolouralle loikanneiden
jäsenten Jukka Tolosen ja Pekka Pohjolan levyt. Hannu Tolvasen Love Recordsia käsittelevä
pro gradu -työ Rakkauden haudalla paljastaa, että vain poliittisten laulujen julkaisijaksi usein
mielletty Love julkaisi vuosina 1973-1976 rockia kaksi kertaa enemmän kuin poliittista
47
musiikkia (Tolvanen 1992: 74). Love ajautui konkurssia ennakoiviin taloudellisiin
vaikeuksiin vuonna 1977, kun poliittisen laululiikkeen hehku alkoi hiipua ja progressiivisen
rockin asema kävi tukalaksi punkin ja uuden aallon esiinmarssin myötä (ibid., 85). Saman
asian kääntöpuolen tiivistää Pekka Jalkanen: ”kun Love kaatui, päättyivät myös
progressiivisen rockin päivät” (Jalkanen 1992: 197).
Progressiivinen rock ei koskaan noussut suomalaisilla myyntilistoilla todella merkittävään
asemaan, vaikka sekä musiikkilehdistö että radion rocktoimittajat suhtautuivatkin siihen
myönteisesti. Toisaalta Wigwamin Nuclear Nightclub oli Loven harvoja kultalevyjä.
Verrattain suosittua suomalainen proge kotimaassaan kuitenkin oli, sillä 1970-luvun
alkupuolella Wigwamin ja Tasavallan Presidentin levyjen lisäksi myös Jukka Tolosen ja
Pekka Pohjolan soololevyt kipusivat myyntilistoilla TOP 20:een. Samoihin aikoihin myös
valtiovalta alkoi suhtautua vakavammin kevyeen musiikkiin. Valtion säveltaidetoimikuntaan
saatiin kevyen musiikin edustajia ja Jukka Toloselle myönnettiin jopa valtion
säveltaidepalkinto vuonna 1974. Jo hieman aiemmin Ilpo Saastamoinen, Seppo ”Paroni”
Paakkunainen ja Klaus Järvinen olivat saaneet toimeksiannon pop- ja jazzkoulutuksen
suunnittelemisesta (Bruun & al. 1998: 181).
Wigwamin ja Tasavallan Presidentin lupaavista askelista huolimatta suomalainen
progressiivinen rock jäi 1970-luvulla paljolti brittiläisten jättiyhtyeiden varjoon. Toisaalta
nykyiset progeharrastajat ovat asiaansa erittäin vihkiytyneitä ja ulkomaalaisetkin tuntevat
edellä mainittujen yhtyeiden lisäksi myös Jukka Tolosen ja Pekka Pohjolan soolotuotantoa.
Oma lukunsa on tietenkin myös Suomessa 1990- ja 2000-luvuilla aloittaneet progeyhtyeet,
kuten Five Fifteen ja Höyry-kone, joita tässä pro gradussa ei käsitellä. Osviittaa suomalaisen
progressiivisen rockin kansainvälisestä asemasta antaa amerikkal inen progetutkija Bill
Martin, joka listaa kirjassaan Listening to the future – the time of progressive rock ka kkien
aikojen tärkeimmät progressiivisen rockin albumit. Luettelossa on 62 nimekettä, joiden
joukossa on vain yksi suomalainen progealbumi, Tasavallan Presidentin Milky Way Moses
(Martin 1998: 245). Tosin toisaalla kirjassaan Martin mainitsee ohimennen myös Wigwamin
albumin Being (ibid., 230)
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4.4. Onko Pekka Pohjolan musiikki progressiivista rockia?
”Mitä Pohjolan musiikki on? Nähtävästi ei ainakaan jazzia, koska muussa tapauksessa Suomen
jazzliitto olisi ojentanut miehelle Yrjö-palkinnon ansioista basistina ja säveltäjänä. Puhtaasti
klassistakaan musiikkia se ei ole, vaikka Pohjolan sähkökvartetti soittaa kamariorkesterin
hartaudella. Rockista tuskin kannattaa puhua, puhutaan siis Pohjolan musiikista.” (Nevalainen
2003: 5).
Petri Nevalainen pohtii teoksessaan Bassokenraali Pekka Pohjolan musiikin olemusta. Monet
musiikkikirjoittajat ovat joutuneet umpikujaan luokitellessaan Pohjolan tyyliä johonkin
valmiiseen genrelokeroon, ja ovat lopulta tyytyneet nimeämään sen vain ”Pekka Pohjolan
musiikiksi”. Varsin usein sen kuitenkin katsotaan kuuluvan itsestään selvästi progressiivisen
rockin kategoriaan, vaikka säveltäjä ei itse tästä luokittelusta pidäkään. Ristiriita on
mielenkiintoinen ja Pohjolan musiikin tyylikysymystä tulee tarkastella kriittisemmin. Aluksi
pohdin, onko Pohjolan musiikki ylipäätään populaarimusiikkia. Sen jälkeen tarkastelen, missä
määrin siinä on klassisen musiikin ja jazzin vaikutusta, ja lopuksi palaan itse säveltäjän ja
musiikkikirjoittajien erilaisen tulkinnan äärelle: onko Pekka Pohjolan musiikki progressiivista
rockia?
Philip Tagg (1982: 42) esittää artikkelissaan ”Analysing popular music: theory, method and
practise” kaavion kansanmusiikille, taidemusiikille ja populaarimusiikille ominaisista
piirteistä (taulukko 1). Jos vertaa Pekka Pohjolan musiikkia Taggin kaavioon, huomaa etteivät
musiikin lajien väliset rajat ole aina selviä. Olen merkinnyt Taggin taulukkoon sulkuihin
Pekka Pohjolan musiikkia kuvaavat ruksit, jotka sijoittuvat pääosin populaarimusiikin ja
taidemusiikin välimaastoon: seitsemänkohtaisessa kaaviossa Pohjolan musiikki asettuu viisi
kertaa sekä populaarimusiikin että taidemusiikin luonnetta kuvaavaan kategoriaan, ja kaksi
kertaa se on Taggia mukaillen populaarimusiikkia. Jos Taggin kaavio selittää luotettavasti
näiden musiikin lajien eroja, Pohjolan musiikin voidaan katsoa omaavan piirteitä sekä
populaarimusiikista että taidemusiikista.
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Taulukko 1: Kansanmusiikki, taidemusiikki ja populaarimusiikki Philip Taggin mukaan
CHARASTERISTICS Folk musicArt musicPopular music
Primarily professionals X (X) X (X)Produced and
transmitted by Primarily amateurs X
Usual X (X)Mass distribution
Unusual X X (X)
Oral transmission X
Musical notation X (X)
Main mode of
storage and
distribution
Recorded sound X (X)
Nomadic or agrarian X
Agrarian and industrial X
Type of society in
which the
category of music
mostly occurs
Industrial X (X)
Independent of monetary economyX
Public funding X (X)
Main twentieth-
century mode of
financing
production and
distribution of
music
Free enterprise X (X)
Uncommon X X (X)Theory and
aesthetics Common X
Anonymous XComposer/author
Non-anonymous X (X) X (X)
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Tagg kiinnittää aluksi huomiota musiikin tuotantotapaan. Sekä populaarimusiikille että
taidemusiikille on yhteistä ammattimaiset musiikin esittäjät ja tuottajat, ja tämä pätee
tietenkin myös Pekka Pohjolan musiikkiin. Musiikin massalevitys alkaa olla arkipäivää paitsi
populaarimusiikissa niin myös taidemusiikissa, vaikka Taggin kaaviossa se on merkitty vain
populaarimusiikin ominaisuudeksi. Tämä koskee myös Pohjolaa hänen kaupallisten
levytystensä kautta. Toisaalta hänen levynsä eivät kapua myyntilistojen kärkeen ja niiden
ostajat ovat vähintään yhtä valikoitunut joukko kuin taidemusiikin kuluttajat. Lisäksi
keskimääräisen taidemusiikkilevyn myynti ei varmaankaan paljon häviä Pohjolan
levymyynnille, ja siten Pohjolan musiikki asettuu tässä kohtaa populaarimusiikin ja
taidemusiikin välimaastoon. Pekka Pohjola opettaa sähkökvartettinsa muusikoille sävellykset
korvakuulolta (Pohjola 2002), mutta toisaalta hän on säveltänyt myös suuremmille
kokoonpanoille, kuten big bandille tai sinfoniaorkestereille, joissa tapauksissa partituurin
kirjoittaminen on ollut käytännön pakko. Näin päämediana on siis ollut sekä levytys (Taggin
populaarimusiikki) että partituuri (Taggin taidemusiikki). Sävellystyön rahoituksessa
Pohjolan musiikki perustuu sekä julkiseen rahoitukseen (taiteilija-apuraha) että vapaaseen
markkinatalouteen (levymyynti), ollen näin jälleen taide- ja populaarimusiikin hybridi Taggin
mallissa. Kirjoitettua teoriaa ja estetiikkaa ei sen sijaan Pekka Pohjolan musiikin kaltaisessa
fuusiotyylissä ole.
Pohtiessaan eri musiikin lajien olemusta Mikko Heiniö (1986: 187) pitää taidemusiikille
ominaisina tuntomerkkeinä pitkää ja jäsentynyttä käytännöllis-teoreettista perinnettä,
vakiintunutta koulutusta ja tutkimusta sekä yhteiskunnan taloudellista ja henkistä tukea.
Heiniötä voi tulkita kaiketi niin, että hänen mielestään populaarimusiikki jää näiden
määritelmien ulkopuolelle. Viime aikojen crossover-ilmiöissä on kuitenkin tapahtunut
musiikin raja-aitojen hämärtymistä ja kaatumista. Esimerkiksi jazzmuusikoille ja
nykykansanmuusikoille on tarjolla korkeinta koulutusta Sibelius-Akatemiassa, ja muutkin
kuin puhtaasti taidemusiikin edustajat voivat hakea erilaisia apurahoja. Myös Pekka Pohjola
on saanut yhteiskunnan taloudellista ja henkistä tukea 15-vuotisen taiteilija-apurahan
muodossa, ja Heiniön kirjoituksen valossa hänen musiikkinsa näyttäytyy tässä mielessä
eräällä tavalla taidemusiikkina.
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Taidemusiikin ja populaarimusiikin eroja pohdiskelee myös Erkki Salmenhaara (1976), joka
kirjoittaa teoksessaan Miten sävellykseni ovat syntyneet: ”(---) Taideteos tehdään sen itsensä
vuoksi: jotta se olisi kaunis, ehjä ja juhlallinen, jotta se välittäisi tietoa ja kokemuksia, joilla
on ollut syvää merkitystä tekijälle. Viihdetuote tehdään vastaamaan kysyntää, ja se on hyvä ja
arvokas jos se menee kaupaksi”. Salmenhaaran määritelmän mukaan voidaan ajatella, että
Pohjolan sävellykset ovat joko taideteoksia tai sitten epäonnistuneita viihdetuotteita; itse
kallistun mieluummin ensin mainittuun vaihtoehtoon. Rock- tai jazzinstrumentaatiolla
toteutettua instrumentaalimusiikkia myydään niin vähän, että tekijällä täytyy olla taiteen
paloa. Sellainen musiikki ei vastaa mihinkään markkinoiden valtavaan kysyntään.
Pekka Pohjolan musiikin klassisia yhteyksiä valaisevat hyvin Finnish Music Quarterlyn Vesa
Sirén (1994: 31) ja Keskisuomalaisen Mikko Voutilainen (1.8.1993):
”The thing that appeals to Pohjola’s fans is the unhurried, northern, and – in the opinion of many
– Sibelian tone of his music. It fuses with the jazz, rock and classical traditions in a way that
seems unusally natural. The result does not sound like a collage, but like carefully thought out
and deeply experienced music.”
”Pekka Pohjolan kappaleita luonnehditaan toistuvasti sibeliaanisiksi. Pohjolaa pidetäänkin
rockin sinfonikkona, säveltäjänä joka hallitsee teemojen ja mittavien sävellyskokonaisuuksien
kehittelyn. Toisaalta ’sibeliaanisuudella’ halutaan myös ilmaista, että Pohjolan musiikki koetaan
perusvireeltään hyvin suomalaiseksi.”
Myös Pekka Jalkanen (1992: 163) on huomannut suomalaista kevyttä musiikkia kertaavassa
teoksessaan Pohjolan yössä Pekka Pohjolan tyylin klassista musiikkia lähellä olevat piirteet:
”[s]äveltäjänä Pohjola on originelli. Hänen töissään yhtyvät fuusiomusiikin puitteissa
uusklassistiset, Sotilaan tarinan henkiset rytmiset ’korniudet’ ja ragtime-tyylitelmät
kekseliääseen, tahallaan harhaan vievään modaalisten muunnesointujen hetteikköön. Niiden
vastapainona on lähes sibeliaaninen puupuhallintunnelmointi.” Pohjolan ensimmäinen
sinfonia perustuu Jalkasen mukaan pelkistettyihin ja hitaasti muuntuviin motiiveihin, ja hän
löytää teoksesta myös kansallisromanttisia sävyjä. Varsinkin motiivitekniikan hyväksikäyttö
nousee tärkeänä esiin myös tässä omassa tutkimuksessani.
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Jalkanen esittelee kirjassaan salonkimusiikin vaikutusta suomalaiseen kevyeen musiikkiin.
Hänen mukaansa salonkimusiikki oli popularisoitua taidemusiikkia, 1800-luvun "klassista
kiireettä". Siinä koottiin oopperoiden yms. parhaista teemoista palapeliä, jonka osien
yhteenliittämistä sääteli jyrkkä ja tunteenomainen joko-tai -estetiikka, musiikin oli oltava joko
hidasta ja tunteellista tai harmittoman hilpeää. Jalkanen huomauttaa, että sentimentaalisen ja
hilpeän kontrasti on vakioitunut viihdemusiikin syvärakenteeksi. (ibid., 9.) Hän jatkaa, että
viihdesäveltäjien kunnianhimoisin tuotanto, orkesteriteokset, perustuu vankasti
salonkimusiikin ja romantiikan ajan tyyliin ja lajityyppeihin. Tällaiset teokset ovat
karakteerikappaleita, tiettyä tunnelmaa etsiviä pienoiskuvia sekä rapsodioita ja
ohjelmamusiikkia 1800-luvun romantikkojen hengessä (ibid., 11). Pekka Pohjolan musiikin
syvärakenteessa on selvästi mukana Jalkasen mainitsema kontrastin periaate, mutta
vastapoolit eivät aina ole samanlaisia (esimerkiksi "sentimentaalinen" ja "hilpeä"), vaan
voivat vaihdella luonteeltaan; Pohjolalle olennaista näyttää olevan juuri vastakkaisuus. Myös
Jalkasen esittämät jotain tunnelmaa tavoittelevat sävelkuvat ovat Pekka Pohjolalle ominaisia.
Näin voi sanoa hänen musiikkinsa saaneen selvästi vaikutteita 1800-luvun salonkimusiikista
ja romanttisesta tyylistä.
Pekka Pohjola on siis hyödyntänyt klassisen musiikin perinnettä omassa tuotannossaan, mutta
sellainen menettely ei ole mitenkään ainutlaatuista rock- ja fuusiomusiikin historiassa.
Myöskään hänen (vajaaksi jäänyt) klassisen muusikon koulutuksensa ei ole mitenkään
poikkeuksellinen rockmuusikolle, sillä esimerkiksi Yes-yhtyeen viidestä jäsenestä neljä oli
opiskellut taidemusiikkia. Nors Josephson (1992: 72) osoittaa useita tapoja, joilla
progressiivisen rockin yhtyeet ovat käyttäneet taidemusiikin eri aikakausien tyylikeinoja.
Hänen mukaansa muun muassa King Crimson, Genesis, Jethro Tull ja Emerson, Lake &
Palmer ovat lainanneet musiikillista materiaalia renessanssista, barokista, klassismista,
romantiikasta ja 1900-luvun konserttimusiikista. Pekka Pohjolan kohdalla Josephsonin
löydöistä relevantti on mielestäni lähinnä klassismin ja romantiikan ajalta periytyvä
musiikillisten motiivien keskittyminen: melodiset motiivit toimivat temaattisina
rakennusaineina, joita sävellyksessä loputtomasti muunnellaan ja laajennetaan. Pohjolan
musiikissa tapaa eräänlaisia ydinmotiiveja, joita hän kehittää varsinkin sekvenssitekniikoin,
mutta myös ornamentoinnilla ja erilaisilla koloristisilla muutoksilla. Esimerkkinä viimeksi
mainitusta ovat Pohjolan soittamat bassolinjat, jotka muuttavat saman melodian luonnetta
aivan toisenlaiseksi varioimalla bassoäänien luomaa melodian kontekstia.
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Progressiivisessa rockissa yhdistellään rockia ja klassista musiikkia Joe Stuessyn (1994: 275–
276) mukaan kuudella erilaisella tavalla: 1) käytetään rock-kappaleen keskellä lyhyttä sitaattia
jostain klassisesta sävelmästä, 2) käytetään klassisen musiikin melodiaa rock-kappaleen
perustana, 3) muokataan useampi rocksävelmä sarjan muotoon, jonka osien välillä on
temaattisia yhteyksiä ja kehittelyä; 4) sovitetaan klassisen musiikin (suur)teos rock-yhtyeen
soittimistolle, jolloin teoksen muoto, harmonia ja melodia pysyvät samoina, mutta rockyhtye
tuo uutuutena oman soundinsa ja tulkintatapansa; 5) sävelletään teos rockyhtyeelle ja
klassiselle soitinyhtyeelle. Tässä sekoitetaan sähköinen ja akustinen instrumentaatio, jotka
ovat teoksessa parhaimmillaan tasavahvoja;  6) Laaditaan klassisia muotoja hyödyntävä
laajamuotoinen sävellys, joka kuitenkin käyttää rockin musiikillista kieltä; tähän liittyy mm.
motiivisen kehittelyn periaate.
Stuessy huomauttaa, että kaksi ensin mainittua tapaa yhdistellä rockia ja klassista musiikkia
ovat pinnallisia keinoja, eivätkä ne johda ks. musiikkiparadigmojen orgaaniseen
yhdistymiseen. Sen sijaan hedelmälliseen lopputulokseen johtavat kaksi viimeksi mainittua
(kohdat 5 ja 6), joiden toteutuessa voidaan jo puhua todellisesta fuusiosta. Pekka Pohjolan
musiikista tapaa juuri näillä periaatteilla toteutettuja rockin ja klassisen musiikin ristetytyksiä.
Hän on säveltänyt useita kappaleita rockyhtyeelle ja jousikvartetille. Niissä sähköinen ja
akustinen kokoonpano sulautuvat toisiinsa, niin että molemmille osapuolille on sävelletty
tärkeitä musiikillisia osuuksia – näissä kappaleissa ei siis ole kyse popmusiikille yleisestä
käytännöstä käyttää jousiorkesteria tavallisen popsävelmän pintakuorrutuksena. Hienoimpiin
kuuluva, muttei ainoa esimerkki jousiyhtyeen ja rocksoittimiston välisestä yhteistyöstä Pekka
Pohjolan tuotannossa on hänen sävellyksensä Try to remember levyllä Visitation (1979).
Laajamuotoisiksi voi kutsua monia Pohjolan kappaleita, joiden kesto venyy jopa 20
minuuttiin, ja joissa on klassisen musiikin perinnettä hyödyntäviä kontrastoivia teemoja ja
osia, modulaatioita ja motiivista kehittelyä. Pintarakenteeltaan sävellykset kuulostavat
kuitenkin usein rockmusiikilta instrumentaationsa, sointivalikoimiensa ja rytmisen
fraseerauksensa puolesta.
Missä määrin Pekka Pohjolan musiikki sitten on jazzia? Frank Tirro (1993: 99–100) on
esittänyt teoksessaan Jazz – a history seitsemän kohdan määritelmän, joka pätee hänen
mukaansa kaikkiin jazztyyleihin. Ensimmäisinä jazziin kuuluvina elementteinä Tirro ottaa
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esiin improvisaation ja esityskokoonpanossa olevan rytmiryhmän. Jälkimmäinen Pohjolan
yhtyeessä tietysti on, mutta improvisointia esiintyy hänen musiikissaan melko vähän:
sävellykset ovat pääosin tiukasti sovitettuja. Seuraavana Tirron listassa on
metronominomainen pulssi, joka toteutuu myös Pohjolalla. Sen sijaan Tirron mainitsemat
populaarilaulun muoto (jolla hän kaiketi tarkoittaa Tin Pan Alley-tyyppisiä AAB-rakenteita)
ja blueskaava eivät esiinny yhdessäkään Pohjolan sävellyksessä – toisaalta on kyseenalaista,
ovatko ne kovin keskeisiä tai ainakaan ainoita muotorakenteita uudemmassa jazzissakaan.
Pohjolan musiikissa on Tirron määritelmän mukainen tonaalinen harmonia, mutta blues-
skaalan käyttöä siinä ei sanottavasti esiinny. Kuudes kohta, joka viittaa jazzille ominaiseen
instrumenttien äänenväriin ja fraseeraukseen, on hieman epäselvä, mutta toteutunee ainakin
Pohjolan käyttämien jazzmuusikoiden soitossa. Tirron mainitsema viimeinen piirre on jazzin
tärkeimpiä: esittäjä on säveltäjää tärkeämpi. Pohjolan musiikissa asia on tietysti
päinvastainen.
Frank Tirron määrittelyn pohjalta Pohjolan musiikki ei näytä olevan kovin jazzillista, mutta
Tirro myöntää itsekin, etteivät kaikki hänen mainitsemansa jazzmusiikilliset piirteet toteudu
kaikissa yhteyksissä (ibid., 100). Muista Pohjolan ja jazzin suhteeseen liittyvistä näkökohdista
voi todeta, että jazzille tyypillinen teema – soolot – teema -ajattelu puuttuu muutamaa
poikkeusta lukuun ottamatta Pohjolan musiikista. Suurin ero jazziin piilee ehkä kuitenkin
rytmiikassa: Pohjolalle ominainen tahdin ensimmäistä iskua korostava tasatahtinen junnaus
on usein melko kaukana jazzin triolipohjaisesta svengistä. Lisäksi Pohjolan musiikissa tapaa
vain harvoin (perinteiselle) jazzille ominaista jatkuvaa kvinttiympyräkiertoa tai II-V-I
asteiden toistuvia sointuprogressioita. Toisaalta UMO:ssakin aikoinaan paljon soittanut
Pohjola on säveltänyt verrattain paljon jazzillista big band -musiikkia ja käyttänyt
soololevyillään paljon omalla tyylillään soittavia jazzmuusikoita varsinkin 1970-ja 1990-
luvuilla. Pekka Pohjola käyttää sävellyksissään myös laajoja additiivisia sointuja sekä
sointujen lisäsäveliä melodiassa, joka on selvästi jazzin vaikutusta.
Nyt näyttää silta, että Pekka Pohjolan musiikissa on vaikutteita sekä klassis-romanttisesta
taidemusiikista että jazzista. Molemmat musiikin lajit ovat vaikuttaneet myös yleisesti ottaen
progressiiviseen rockiin, mutta kysymys siitä, onko Pekka Pohjolan musiikki progressiivista
rockia, on vielä ratkaisematta. Esimerkiksi Jee jee jee – suomalaisen populaarimusiikin
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historia -teoksessa Pohjola on luokiteltu progeartistiksi asiaa sen kummemmin
kyseenalaistamatta. Myös Jonne Kulluvaaran ja Heikki Hilamaan (2002) toimittamassa
diskografiassa Suomalainen progressiivinen rock 1967-2001 Pekka Pohjola komeilee mukana
niin omien soololevyjensä kuin myös Wigwamin ja Tasavallan Presidentin albumien kautta.
Vaikuttaa kuitenkin siltä, että säveltäjä ei itse halua kuulua tähän kategoriaan (Pohjola 2002):
”Mä olen sitä mieltä, et se on pelkästään, ihan pelkästään minun musiikkia --- en osaa sitä laittaa
mihinkään luokkaan (---) mulle se [progressiivinen rock] tuo mieleen sellaisen mahdollisimman
paljon, mahdollisimman korkealta, mahdollisimman vaikeata ja mahdollisimman niin sanotun
klassisvaikutteista (---) tietysti siis taitoahan saa ihailla, eihän siinä mitään, mutta taito on eri
asia kuin musiikki (---) minä ymmärrän progella, mitä olen muka soittanut koko ikäni, niin
ymmärrän sillä vain sitä, että soitetaan kauhean nopeasti joka paikasta ja niin vaikeita
kappaleita, kuin vaan ikinä pystytään.”
Pohjolan kommentista huolimatta on selvää, että ainakin määritelmällisesti hänen
musiikillaan ja progressiivisella rockilla on selviä yhteyksiä. Kertaan seuraavassa tämän
luvun alussa esiin tulleita progressiivisen rockin ominaispiirteitä ja vertaan niitä Pohjolan
musiikin vastaaviin. Monessa kohtaa nämä ovat yhteneviä. Ensinnäkin Pohjolan musiikki
pohjautuu rockin perinteeseen, ja se on saanut suoria vaikutteita taidemusiikista ja jazzista.
Lisäksi sen esittäjät ovat instrumenttinsa huipputaitajia (vrt. Martin 1998). Pohjolan musiikille
on progressiivisen rockin tapaan ominaista emotionaaliset kontrastit (vrt. Josephson 1992), ja
hänen albuminsa hahmotetaan usein kokonaisuuksiksi, teema-albumeiksi (vrt. Stuessy 1994).
Pohjolan musiikki on myös mitä suuremmassa määrin ”taiteellisesti kunnianhimoista
rockmusiikkia, jolle on ominaista virtuoosimainen soitinkäsittely ja monipolviset
kappalerakenteet” (Kulluvaara & Hilamaa 2002). Pekka Pohjolan musiikki ja progressiivinen
rock näyttävät määritelmällisesti nyt lähes identtisiltä, mutta aivan kaikkiin progressiivisen
rockin tunnusmerkkeihin hänen musiikkinsa ei kuitenkaan taivu. Improvisointi ja
kokeileminen eivät ole Pohjolan musiikille erityisen tunnusomaisia (vrt. Whiteley 1990), eikä
hänen musiikissaan esiinny paljoakaan additiivisia tai vaihtuvia tahtilajeja, synkopointia tai
pitkiä improvisaatiojaksoja (vrt. Stuessy 1994).
Määritelmällisistä yhteyksistä huolimatta varmaa on kuitenkin se, ettei Pekka Pohjolan
musiikki ole kuulokuvaltaan tyypillistä progressiivista rockia, sillä hänen musiikkinsa ei
juurikaan muistuta genren ikoneiden, 1970-luvun englantilaisten progeyhtyeiden tyyliä.
Esimerkiksi kosketinsoittimien käytön osalta on todettava, että englantilaisyhtyeet käyttivät
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paljon Mellotronia, Moogia ja Hammondia jousimattojen imitoimiseksi, kun taas Pohjolalla
pääasiallinen kosketinsoitin on ollut piano. Toisaalta Pohjolan musiikki on pääosin
rockpohjaista ja tavanomaiseen rockiin nähden monimuotoisempaa ja edistyksellisempää, ja
siten progressiivista. Lajinsa puhdasoppisena edustajana Pohjolan musiikki ei mielestäni
mahdu progressiivinen rock -käsitteen alle, mutta progressiivisuuden yleisen määritelmän
mukaisesti kyllä.
Säveltäjä Pekka Pohjolan erottaa progressiivisen rockin valtavirrasta myös monipuolisempien
soitinkokoonpanojen käyttö. Progeyhtyeille ei ole tavatonta käyttää esimerkiksi jousia tai
muita orkesterisoittimia rockinstrumentaation tukena, mutta Pohjola on säveltänyt kokonaisia
teoksia pelkästään akustisille kokoonapanoille, kuten big bandille, sinfoniaorkesterille tai jopa
torviseitsikolle. Kaikkein vahvimmin Pohjolan kuitenkin erottaa valtavirran progressiivisesta
rockista hänen musiikkinsa suomalaiseksi koettu luonne. Hänen ensimmäisillä soololevyillään
on myös suoria kansanmusiikkivaikutteita.
On vielä todettava, että eri musiikin lajien nimitykset ovat aina aikaansa sidottuja, sillä
genrenimethän tarkoittavat eri asioita eri vuosikymmenillä. Esimerkiksi 1960- ja 1970-
luvuilla heavy rock -yhtyeiksi kutsuttiin sellaisia ryhmiä, joita ei enää tänä päivänä tuohon
kategoriaan mitenkään sijoitettaisi. Mielenkiintoisesti Pekka Pohjola laski itse vielä 1970-
luvun alun lehtihaastatteluissa musiikkinsa kuuluvan itsestään selvästi progressiiviseen
rockiin, mutta mieli, ja toki musiikkikin, on muuttunut sittemmin tässä asiassa. Siihen on
varmasti syynsä. Ensinnäkin 1970-luvun keskustelussa progressiivinen rock oli korkeassa
kurssissa, mutta nykyisin siihen liitetään usein dinosaurusmaisia ja koomisia assosiaatioita,
eikä täysin syyttä – Edward Macania (1997) mukaillen: progressiivisesta rockista muistetaan
liioitellut lavashow’t ja eeppiset aiheet, sekä mieltymys science fictioniin, mytologiaan ja
fantasiakirjallisuuteen. Toiseksi progressiivisen rockin käsite on ajan myötä kaventunut siitä,
mitä se tarkoitti 1970-luvulla. Nykyisin progesta tulee monille mieleen hyvin tiivis
stereotypia, johon mahtuu lähinnä juuri 1970-luvun suurieleiset englantilaisyhtyeet, ja Pekka
Pohjola ei ymmärrettävästi halua samaistua heihin.
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5. EMOTIONAALISET KONTRASTIT PEKKA POHJOLAN
MUSIIKISSA
Tutustuttuani perinpohjaisesti Pekka Pohjolan tuotantoon olen havainnut, että hänen
musiikkinsa juoni ja paras anti on sen emotionaalisissa tehoissa. Samaan johtopäätökseen
näyttävät päätyneen musiikkikirjoittelijat ja -kriitikot, jotka poikkeuksetta nostavat
teksteissään esiin Pohjolan sävellysten omaleimaisen, tunteisiin vetoavan kvaliteetin.
Pohjolan musiikkia kuvattaessa ollaan oltu kyvyttömiä asettamaan sitä mihinkään
musiikilliseen kontekstiin, saati sitten genreen, ja luokittelua vierastavaa tyyliä onkin usein
nimitetty vain ”Pekka Pohjolan tyyliksi”. Säveltäjä kertoo omista ihanteistaan
Tehdasmusiikkia-kappaleen kautta (Pohjola 2002):
Tehdasmusiikkia on hauska kappale, tykkään siitä sen takia, että siinä on huumorintajuni
pisimmillään (---) siinä mennään täysillä ja typerillä soinnuilla (---) se kuvastaa minun sitä niin
kuin ironista kauneutta. Minä tykkään siitä, että asiat on kauniita ja mä tykkään siitä, että asiat
on simppeleitä. Mutta minä aina haluan, että niissä kaikissa [kappaleissa] on ne kaikki kolme
piirrettä niin kuin lähinnä, että se on lapsen musiikkia, sitten se on kaunista, mutta sitten se on
myös erittäin ironista.
Pohjola mainitsee sitaatissaan huumorin, kauneuden, yksinkertaisuuden, lapsenomaisuuden ja
ironian. Kaikki ovat emootioita, tunnelmia tai ideoita – miksi niitä nyt halutaan kutsua –,
jotka esiintyvät jatkuvasti hänen musiikissaan. Viimeksi mainittu ironia liittyy Pohjolan
tunnetuimpaan tavaramerkkiin, mahtipontisuuteen, joka saavuttaa hetkittäin giganttisia
mittasuhteita. Nähtävästi sekin on osa hänen musiikillista huumoriaan, kuten käy ilmi
säveltäjän kommentista (Pohjola 2002):
Se mahtipontisuus on aina pila. Se on aina vitsi (---) Tarkoitan sitä, että silloin käytetään
semmoisia elementtejä musiikista, jotka taatusti tehoaa ja semmoinen, joka uskaltaa väittää, että
se ei tehoa, niin se valehtelee. Eli esimerkiksi tää Tehdasmusiikin [hyräilee] se ei voi olla
vaikuttamatta (---) koska siinä  soinnut on just ne, ne on ihan perinteisiä tämmösiä niinku
klassisia sointuja ja kaikkea muuta, ei niissä oo mitään ihmeellistä. Mut se vaan niinku tekee
ihmisissä semmosen tavallaan hyvän olon. Ja tota sit jos taas niinku ajatellaan toista puolta
ihmisistä, jotka niinku ajattelee asioita. Ei ole toista puolta, on monia puolia mut kuitenkin et
tota ajatellaan niinku semmosta, semmosta intellektuellia yleisöä niin niille se niinku se
tavallaan, vaikka se vaikuttais niin niitten on pakko jossain kohtaa kuitenkin sanoa että no joo,
no joo joo se nyt oli vähän tommosta”
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Pohjolan sävellykset alkavat usein sointiväriltään kirkkaalla ja yksinkertaisen selkeällä
melodialla, jota seuraa jylhempi paatos raskaalla poljennolla. Nähtävästi mahtiosia ei olla aina
tehty huumorimielellä, sillä Pohjola on todennut tämän dikotomian ”kuvastavan itse elämää”
(Pohjola 2002). Voisiko olla niin, että hän laittaa luontaisen pateettisuutensa ironian piikkiin,
niin ettei edellisessä kommentissa esiin tullut "intellektuelli yleisö" pääse haukkumaan
inhoamaansa romanttisuutta? Perehtyneen kuuntelijan näkökulmasta on vaikea uskoa, että
Pohjolan mahtipontisuus, joka on paljolti perua romanttisesta orkesterimusiikista ja
kirkkomusiikista, olisi pelkkää pilailua, sillä niin läpitunkeva elementti se hänen tyylissään
on. Helsingin sanomien jazzkriitikko Jukka Hauru kuvasi tarkkanäköisesti Pekka Pohjolan
naiviuden ja mahtipontisuuden vuoropuhelua ruotiessaan tämän sähköbassokonserton Me
kantaesitystä (HS 16.4.2000):
”Yleisön herkistyneisyys johtui Pekka Pohjolan uudesta musiikista. Se tempaisi parhaimmillaan
mukaansa ylevällä lapsenmielisyydellään (---) teoksen olennaisia piirteitä oli melodisten
aiheiden rohkea lapsenomaisuus (---) tasapainoilu yksinkertaisesta kirkkaudesta ylevään
mahtiponteen sujui salatulla viisaudella, ikään kuin syvällisen humoristisesti (---) suurpäättäjät
ja jättimäisten mediateattereiden ohjaajat eivät ehkä ole huomanneetkaan kuinka sibeliaaninen
suomikuvasäveltäjä sähköbasististamme löytyykään!”
Jos Haurun kirjoitusta purkaa osiin, siitä löytyy taas lähes kaikki Pekka Pohjolan musiikin
erottuvimmat ja omintakeisimmat elementit: (melodisten aiheiden) lapsenomaisuus,
yksinkertainen kirkkaus, ylevä mahtipontisuus ja suomalaisuus. On tullut selväksi, että
emootiot ovat keskeisellä sijalla Pohjolan musiikissa, ja lisäksi niiden luominen on säveltäjän
mukaan tietoista. Virsistä hän kertoo: ”mua kiinnostaa ne niinku tunteet, mitä ne herättää”, ja
Bachin Matteus-passiota hän taas kuvailee näin: ” se on maailman tylsin biisi, mutta siinä on
ne yhdet kohdat, niin siitä tulee kylmät väreet" (Pohjola 2002). Nyt musiikkitieteilijän
kannalta on kiinnostavaa, kuinka Pekka Pohjola toteuttaa haluamansa emootiot musiikillisin
keinoin; mikä saa kuulijan tuntemaan esimerkiksi lapsenomaisen kauneuden ja jylhyyden
hänen musiikissaan, tarkkailijan kuvaamaan sitä naivistiseksi tai mahtipontiseksi?
Musiikissa on monia liikutuksen ja liikuttumisen muotoja, toteaa Jukka Sarjala (1997)
artikkelissaan ”Miten musiikki liikuttaa”. Kertaamalla musiikin kuuntelemisen ja
havaitsemisen historiaa Sarjala muistuttaa, että tunteisiin vaikuttaminen oli musiikin
tärkeimpiä tehtäviä myös analyytikkojen mielestä vielä 1600- ja 1700-luvuilla. Romantiikan
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myötä tunneliikkeet siirreet irrationaalisen piiriin ja epäselvien asioiden joukkoon, ja samalla
niiden ja musiikin välisen yhteyden tutkimukselta vietiin pohja pois. Ajateltiin nimittäin niin,
että tunteet jakautuivat kahteen luokkaan: ensinnäkin taiteen äärellä saavutettavaan ylevään
kokemukseen, josta ei voi puhua koska se on ”sanoinkuvaamatonta”, ja toiseksi arkipäivän
latteaan mielenliikutukseen, joka ei kelpaa esteettiseen debaattiin. (Sarjala 1997: 242.)
Tällainen ajattelutapa on ollut nähdäkseni jokseenkin yleinen myöhemminkin. Taidemusiikin
analyysimenetelmät hylkivät emootioiden kaltaisia numeraaliseen muotoon palautumattomia
asioita ja populaarimusiikin latteiksi leimatut emootiot eivät joidenkin mielestä ole tutkimisen
arvoisia. Mielestäni ne ovat.
Philip Tagg (1979) kirjoittaa teoksessaan Kojak – 50 seconds of television music, että kaikessa
musiikin sisällön analyysissa tarvitaan välttämättä hermeneuttista intuitiota (Tagg 1979: 73–
74). Tutkijan tulee valita analyysin kohteet subjektiivisesti ja omien intuitiivisten
havaintojensa perusteella. Musiikin herättämiä emootioita tutkittaessa tämä tarkoittanee sitä,
että analysoitavan musiikkikatkelman täytyy ensin herättää kyseisiä emootioita tutkijassa
itsessään. Intuitiivisuus on tärkeää analyysiin päätyvien kohteiden valinnassa, mutta itse
analyysissa tutkijan tulee olla systemaattinen, niin että hän käy läpi kaikki havaintoonsa
mahdollisesti vaikuttaneet musiikilliset tekijät. Tätä periaatetta olen yrittänyt noudattaa
omissa analyyseissani.
Artikkelissaan ”Analysing popular music” (1982) Tagg toteaa, että hänen kannattamassaan
hermeneuttisessa musiikintutkimusotteessa on hyvät ja huonot puolensa. Tulkitsevaa ja
intuitiivista otetta todella tarvitaan välttääksemme "steriilin formalismin", jollaista monet
mekanistisesti musiikkianalyysia hyödyntävät tutkimukset hänen mielestään edustavat.
Toisaalta liian subjektiivinen aiheen käsittely voi pahimmillaan olla epätieteellistä arvailua
(Tagg 1982: 43). Intuitioharhan riski kannattaa mielestäni kuitenkin ottaa, koska pieleenkin
mennyt selektiivinen musiikkianalyysi on parempaa luettavaa kuin jotain oppiperinnettä
ortodoksisesti noudattava, matemaattis-formalistinen nuottikuvan ositus. Onnistuessaan
valikoiva musiikkianalyysi paljastaa tutkittavan musiikin tärkeimmät ja erottuvimmat piirteet.
Philip Tagg (1979) vertaa väitöskirjassaan Kojak-televisiosarjan tunnussäveltä 350 muuhun
sävelmään. Yksinkertaistaen ilmaistuna hänen tarkoituksenaan on emotionaalisesti
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latautuneita musiikkikatkelmia vertailemalla löytää tai eristää referentiaalisen
merkityssisällön omaavia lyhyitä musiikillisia kokonaisuuksia, joita hän kutsuu museemeiksi.
Arkielämän tasolla museemin idea on varmasti kaikille tuttu esimerkiksi elokuvamusiikista.
Elokuvia katsomalla ihmiset tutustuvat alitajuiseen musiikkikoodistoon, jossa valtava
musiikillisten keinovarojen joukko saa oman, kohtuullisen tarkankin merkityssisältönsä. Näin
elokuvaohjaaja voi muun muassa kuljettaa tarinaa eteenpäin erilaisilla musiikillisilla vihjeillä
tai vahvistaa jotain tiettyä tunnetilaa. Jälkimmäinen funktio on omasta näkökulmastani
mielenkiintoinen: minkälaisilla musiikillisilla keinoilla yleisöille välittyvät emotionaaliset
merkitykset toteutetaan? Sama emotionaalisesti merkitsevien musiikillisten keinojen koodisto
on relevantti myös muussa kuin elokuvamusiikissa, sillä kokemuksen kautta voimme
samastua tunnetasolla mihin tahansa kuulemaamme musiikkikatkelmaan, vaikka emme
useinkaan osaa selittää, mikä musiikillinen tekijä meissä vastaavan emootion aiheuttaa.
Tunnetuin yritys analysoida musiikin vaikutusta tunteisiin lienee Barokin affektioppi,
”Affektenlehre”. Barokin ajan affektiteoreetikoiden mielestä musiikki ei ainoastaan kuvaillut
tunteita, vaan suorastaan aiheutti niitä (Eppstein 1975, Tagg 1979 mukaan). Ajateltiin, että
tietyillä standardisoiduilla sävellystekniikoilla saatiin kuulijat suoraan kokemaan tietty
tunnetila, ja niinpä näitä oppeja käytettiin myös käytännön sävellystyössä. Jotkut aikalaiset
pitivät tunteisiin vaikuttamista peräti musiikin ainoana tarkoituksena (Tagg 1979: 31).
Affektioppia on sittemmin arvosteltu, koska se luokittelee liian tiukasti tiettyihin tunteisiin
vaikuttavat musiikilliset keinot ja tekee niistä näin stereotyyppisiä (Blom 1954, Tagg 1979
mukaan). Tosin esimerkiksi Taggin mielestä stereotypiat ovat jo olemassa ennen niiden
luokittelua (Tagg 1979: 32). Oli miten oli, tiettyjen musiikillisten keinojen ja emootioiden
yhteys on huomattu jo varhain.
Philip Tagg tukeutuu psykologisiin määritelmiin erottaessaan ”affektin", jolla on
barokkiteoreetikoiden asettamia historiallisia konnotaatioita, ja ”emootion” (ibid., 33-34).
Omassa työssäni tällainen rajankäynti ei ole tärkeää, koska emootio on minulle vain työkalu
Pekka Pohjolan musiikin kontrastien ymmärtämiseen, enkä pyri tässä määrittelemään
käsitteen tarkkaa sisältöä. Käytän emootio-sanaa sen arkikielisessä, tunteisiin viittaavassa
merkityksessä. Tagg soveltaa merkityksen välittymisen vanhaan viestinnästä tuttuun ketjuun
lähettäjä – viesti –vastaanottaja, ja affekti tai emootio voi siis tulla esiin kaikilla näillä tasoilla
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(ibid., 35). Tutkija voi musiikin emotionaalista sisältöä selvittäessään keskittyä lähettäjään
esimerkiksi haastattelemalla säveltäjää, viestiin (tai tekstiin) tutkimalla itse musiikillista
tuotetta, tai vastaanottajan näkemyksiin jälleen haastattelun keinoin. Itse olen tämän luvun
alussa tuonut esiin Pekka Pohjolan näkemyksiä yleisemmällä tasolla, ja hieman tuonnempana
pureudun kolmessa valitsemassani analyysikappaleessa suoraan säveltäjän musiikkiin.
Musiikin sisällön eksplikoiminen musiikkianalyysin avulla on vaikea, muttei toivoton tehtävä.
Ainakin osa siitä voidaan parhaassa tapauksessa tavoittaa. Tagg esittää kirjassaan (ibid., 31)
yleisesti hyväksytyn ja monesti kerratun totuuden, nimittäin sen, ettei tavanomainen
nuottikirjoitus voi olla ainoa peruste populaarimusiikin analyysissa. Hänen mielestään
analyysin lähtökohtana tulee olla äänilevy, koska vain siinä kaikki populaarimusiikille
olennaiset parametrit tulevat esiin. Lisäksi populaarimusiikin tuottaminen, jakelu ja
kuluttaminen ovat sidoksissa äänilevyyn, joten sillä on sama asema kuin partituurilla
taidemusiikissa: äänilevy on populaarimusiikin teos. Aiemmissa luvuissa on jo käynyt ilmi,
että Pekka Pohjolan musiikki ei ole puhdasta populaarimusiikkia, vaan hybridi rockilmaisun,
jazzin ja klassisen musiikin keinoista, ja siinä myös perinteisillä musiikkianalyyttisilla
metodeilla, kuten motiivi- ja sointuanalyysilla on paljon annettavaa. Toisin on sellaisessa
populaarimusiikissa, jonka estetiikka perustuu lähes pelkästään sointiväriin eli soundiin.
Nuottikuva on myös ainoa järkevä tapa visualisoida musiikkia lukijalle. Toisaalta myös
sanallinen kuvailu on tärkeää ja merkityksellistä, koska esimerkiksi fraseerausta ei kunnolla
saa näkyviin länsimaiseen taidemusiikkiin kehitetyllä nuottikirjoituksella.
Strategiani on nyt tarkastella lähemmin kolmea Pekka Pohjolan sävellystä, joissa itse olen
kokenut olevan suurta emotionaalista latausta ja kerronnallisuutta. Pyrkimykseni on eristää
niistä emotionaalisesti merkitseviä musiikillisia keinoja. Pekka Pohjolan soololevyjen
musiikista ei ole saatavilla partituureja tai nuotinnoksia, joten olen joutunut nuotintamaan
analysoimani katkelmat itse. Valitsemani esimerkkisävellykset ovat aineiston kattavuuden
varmistamiseksi Pohjolan tuotantohistorian eri vuosikymmeniltä: ...ja näkee unta 1970-
luvulta, Inke ja mä 1980-luvulta ja Rita 1990-luvulta.
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5.1. …ja näkee unta: satumaista musiikkia
Raita …ja näkee unta on osa Pekka Pohjolan vuonna 1974 julkaistua, järjestyksessään toista
soololevyä Harakka Bialoipokku. Kappaleessa soittaa 1970-luvun suomalaisen jazzin kerma,
joten säveltäjän visio on voitu toteuttaa suunnitelmien mukaan. Mukana ovat Pekka Pohjola,
basso ja piano; Tomi Parkkonen, rummut ja lyömäsoittimet; Eero Koivistoinen, saksofoni;
Pekka Pöyry, saksofoni; Paroni Paakkunainen, saksofoni sekä Bertil Löfgren, trumpetti.
Harakka Bialoipokku on ohjelmamusiikkia, tai progressiivin rockin termein konseptialbumi,
sillä sen kehyskertomuksena toimii saman niminen Liisa Kuritun kirjoittama satu. Levyn
kappaleiden nimet Alku, Ensimmäinen aamu, Huono sää / Se tanssii…, …ja näkee unta,
Hereilläkin uni jatkuu, Sekoilu seestyy ja Elämä jatkuu kuvaavat Harakka Bialoipokun tarinan
eri vaiheita. Tarkastelun alla oleva raita …ja näkee unta liittyy alla olevaan, levyn
kansilehtisestä lainattuun katkelmaan.
Uupuneena, tanssimisesta loppuun asti uupuneena se nukahti, uskollisen komitean tarkkaillessa
sen syvää, raskasta unta. Ja unta Bialoipokku näkikin. Suurta ja mahtavaa. Hän, Bialoipokku,
suurena sotapäällikkönä nukkuu teltassaan. Herää sotarumpuun ja kutsuu uskolliset sotilaat
kuumalle taistelutantereelle. Rooman voittamaton legioona on lähdössä ratkaisevaan taisteluun.
Taisteluasu on puettava ylle, miehiä on mentävä tarkkailemaan. Sekavat huudot kaikuivat leirstä,
hieno hiekka pöllyää, on painostavan kuuma. Sota on totta. Bialoipokusta riippuu nyt koko
tulevaisuus. Keihäät lentävät, kaikki harjoittelevat hiljaa. Musiikki on voimakasta. Se rauhoittaa
miehiä, ehkä kiihottaakin taistelun intoa. Bialoipokku nyökkää huomaamattoman arvokkaasti.
Se hyväksyy. Rauhallisen ilmeen sekoittaa Mortin ja Vertin sekoilu, ne eivät koskaan ole
pystyneet ottamaan sotavalmisteluja kuin kunnon miehet.
Nyt kiinnostavaa on se, kuinka Pekka Pohjola on kuvannut Harakka Bialoipokun satua
musiikillisesti. Pohjolan sävellys …ja näkee unta sisältää kaksi musiikkiteemaa, joista
ensimmäinen kuvaa osuvasti Bialoipokun sotaisaa unta ja sotaan lähdön mahtipontista
tunnelmaa, ja toinen tarinan tumpeloiden, Mortin ja Vertin, lapsellista sekoilua. Ensimmäinen
aihe (joka esitellään jo albumin edellisellä raidalla Se tanssii…) esiintyy kaikkiaan seitsemän
kertaa erilaisina muunnelmina reilun neljän minuutin kestoisen kappaleen aikana, ja toinen,
humoristinen tumpeloteema, soitetaan kahdesti. Tulkintani mukaan ensimmäinen teema
edustaa mahtipontisuuden emootiota tai tuntua, ja jälkimmäinen aihe lapsenomaista
humoristisuutta. Näin toteutuu Pohjolalle tavanomainen kaksijakoisuus: ensin ollaan
pateettisuuteen asti vakavia ja sitten heti perään pilaillaan edellisen katkelman kustannuksella.
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Lukijan on tärkeä huomata, että tässä luvussa olennaisinta on kontrastien analyysi – itse
emootioiden nimet ovat väistämättä enemmän tai vähemmän mielivaltaisia, tutkijan
subjektiivisesti keksimiä. Uskon, että ne antavat kuitenkin oikean suunnan.
Esimerkki 1: …ja näkee unta, mahtipontinen sotateema
Kappaleen avaavan sotateeman (esim. 1) melodian soittavat piano ja basso unisonossa,
legatofraseerauksella ja korostuneen ryhdikkäästi. Marssimaista juhlallisuutta ja mahtipontea
luovat matala rekisteri sekä melodian isot hypyt ja rytmiikka pisteellisine nuotteineen ja
synkooppeineen, joita ei soiteta sulavasti, vaan juhlallisen kulmikkaasti. Teeman perusmuoto
esiintyy A-duurissa, mutta sen ensimmäinen variaatio piipahtaa As-duurin puolelle. Pekka
Pohjolan sovitus kasvattaa teeman tehoa asteittain, niin että sen toistuessa teemaa säestävät
puhaltimet yhtyvät yhä tiheämmin fanfaarimaisiin töräyksiin ja rummut alkavat kompin
sijasta soittaa sotilassoittokunnan marssirumpua muistuttavaa, aksentoivaa tremolokuviota,
korostaen näin selkeästi teeman sotilaallisuutta. Kolmannella kerralla Pohjola kehittelee
sotateeman melodiaa edelleen, mutta siten, että sen perusperiaatteet pisteellinen rytmiikka ja
suuret intervallihypyt pysyvät voimassa. Neljännen kerran toistuessaan sotateema saavuttaa
kliimaksinsa, kun mahtipontisen melodian unisonoon liittyy Paroni Paakkunaisen soittama
majesteettinen baritonisaksofoni ja rumpali Tomi Parkkonen lyö toistuvia iskuja
symbaaleihin. Sotateeman viides, kuudes ja seitsemäs toisto ovat lopulta neljännen
variaatioita.
Mahtipontisen vyörytyksen katkaisee kuitenkin kahdesti humoristisen lapsellinen teema
(esim. 2), Mortin ja Vertin johtoaihe, joka kuvaa sotaisuuden kääntöpuolta. Sen melodia on
ambitukseltaan pieni ja liikkuu korkeassa rekisterissä pienillä asteikkoliikkeillä; se on näin
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päinvastainen sotateemaan verrattuna. Muutenkin nyt soitetaan toisenlaisella otteella,
hiljaisella äänenvoimakkuudella ja staccatofraseerauksella varovaisesti tapaillen. Varsinaisen
huumorielementin teemaan tuo Pekka Pohjolan kieli poskessa soittama, töksähtelevä
vaihtobassokomppi, jollaista hän on käyttänyt muissakin yhteyksissä.
Esimerkki 2: …ja näkee unta, lapsellinen huumoriteema
Yhteenvetona voi sanoa, että …ja näkee unta -sävellyksessä mahtipontisuuden emootion
välittämisen musiikillisia keinoja ovat kova äänenvoimakkuus, legatofraseeraus, matalan
rekisterin käyttö, melodian isot hypyt ja sen marssimainen rytmiikka, marssirummun käyttö
sekä säestävien puhaltimien fanfaarit. Erittäin tärkeää on teeman tehojen asteittainen
kasvattaminen lisäämällä mukaan baritonisaksofonin tapaisia uusia elementtejä.
Lapsenomaisuutta ja huumoria kuvattiin puolestaan käyttämällä hiljaista äänenvoimakkuutta,
staccatofraseerausta, korkeaa rekisteriä ja pientä ambitusta. Huumorin ytimessä oli Pekka
Pohjolan soittama, humppakomppia muistuttava vaihtobasso.
5.2. Inke ja mä: ahdistuksesta vapautukseen
Inke ja mä on vuonna 1980 ilmestyneen levyn Kätkävaaran lohikäärme neljäs ja viimeinen
raita. Levytyksessä ovat mukana Pekka Pohjola, bassokitara; Seppo Tyni, kitara;  Pekka Tyni,
kosketinsoittimet; ja Ippe Kätkä, rummut. Pekka Pohjola on tehnyt sävellyksen avioeronsa
aikoihin, ja kuten kappaleen nimestä voi päätellä, hänen tuolloisen vaimonsa nimi oli Inkeri.
Inke ja mä on erinomainen esimerkki Pekka Pohjolan musiikin emotionaalisesta
ulottuvuudesta, sillä kappaleesta voi selvästi päätellä säveltäjän tunnelmia hänen avioliittonsa
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loppumisen aikoihin, onhan hän itse kuvaillut säveltävänsä nimenomaan ”oman mielensä
maisemia” (Pohjola 2002). Inke ja mä jakautuu tulkintani mukaan kahteen päätunnelmaan tai
emootioon, joita kutsun tässä ahdistukseksi ja vapautukseksi. Tämä on usein Pohjolan
musiikissa toistuva syvärakenne, eräänlainen jännite ja purkaus. Jokamies-levyllään säveltäjä
on nimennyt samantapaisen kappaleparin otsikoilla Umpikuja ja Rakkaus-vapautus.
Inke ja mä -kappaleessa A-osan hallitseva emootio on ahdistus. Pohjalla on pianon tuplaama,
monotoninen ja painostava bassokuvio, jossa toistuu sama, basson matalimman kielen e-ääni
ja sen oktaavikerrannainen. Basso ei lainkaan reagoi soinnullisesti ylä-äänissä tapahtuviin
muutoksiin, ja myös sama rytmikuvio pätee koko A-osan ensimmäisen esityksen ajan. Tässä
kontekstissa muuttumaton bassokuvio kuvaa jonkinlaista juuttumista ja toivottomuutta, jota
vaikutelmaa korostaa vielä osan hidas tempo ja rytmisen fraseerauksen raskassoutuisuus.
Basson toistuva kuvio määrittelee kappaleen pääsävellajin lähinnä e-molliin, vaikka sen
terssiä sisältäviä sointuja ei A-osassa olekaan. Sähkökitaran soittamat, monotonisen basson
yläpuolella leijailevat pariäänet (esim. 3) ovat intervallivalikoimaltaan synkimpiä mahdollisia,
pysytellen pääosin ylinousevissa ja puhtaissa kvarteissa, ja ladaten näin piinaavaa jännitteen
tuntua kappaleeseen. Tahtien 1–4 kromaattisesti etenevät tritonus- ja kvarttikuviot ovat
tarkoituksellisen dissonoivia mutta silti loogiselta kuulostavia. Tahdeissa 5–8 laskeudutaan
sitten puhtailla kvarteilla terssittömään e-sointuun tempoa vielä hidastaen, niin että säkeistön
loppuun päästään vain vaivoin, ikään kuin raskaalla mielellä.
Esimerkki 3: Inke ja mä, A-osa
A-osan kertauksessa (A1) toinen kitara tulee vahvistamaan unisonossa samanlaisina toistuvia
ylä-ääniä. Jännite kasvaa entisestään, kun myös Pekka Pohjolan soittama basso soittaa
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melodian ylä-äänen, ja lisää näin tritonusten riitasointisuutta. Sähköbasso ohjaa myös toisen
kertauksen (A2, esim. 2) kulkua, jonka tahdeissa 1-4 sävellaji hämärtyy Pekka Pohjolan
soittaessa basson matalasta rekisteristä e-molliin kuulumattomia pohjasäveliä. Ne ovat
toistuvasti ylä-äänin nähden vahvasti dissonoivia – jopa pienen sekuntin suhteessa, kuten
tahdissa 4 – ja aiheuttavat ahdistuksen kliimaksin ennen vapauttavaa B-osaa.
Esimerkki 4: Inke ja mä, A2-osa, tahdit 1-4
Pekka Pohjolan musiikissa toisiaan kontrastoivat sävellyksen osat vaihtuvat yleensä
valmistelemattomina. Nytkin valoa tulvii pimeyteen aivan yllättäen, kun A-osan
dissonanttinen jännite purkautuu B-osan konsonoiviin sointuihin ja heleisiin
asteikkokulkuihin, jotka polveilevat kuin jotain kaunista muistellen. Inke ja mä on siirtynyt
sävellyksen toiseen emootioon, vapautukseen (esim. 5).
Esimerkki 5: Inke ja mä,  B-osan melodia, tahdit 1-8
Selkeä tonaliteetti, tasaiskuin melodiaa säestävät perussoinnut sekä asteittain etenevä,
sointusäveliä kunnioittava basso luovat tuttuuden ja levollisuuden tunteen kuuntelijalle. A- ja
B-osien kontrastia jyrkentävät vielä jälkimmäisessä tapahtuva fraseerauksen kepeytyminen
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sekä tahtilajin vaihdos. Tahdista 8 eteenpäin B-osan seesteistä ja harmonista tunnelmaa
alleviivaa toinen sähkökitara, joka seuraa varsinaista päämelodiaa terssiä alempaa.
A- ja B-osat sisältävät Inke ja mä –sävellyksen  pääasiallisen materiaalin ja toistuvat erilaisina
variaatioina useita kertoja kappaleen lähes kymmenen minuutin pituisen keston aikana. A-osa
välittää ahdistuksen emootiota, jonka musiikillisia keinoja ovat tässä tritonukset ja muut
dissonanssit, kromaattisuus, tonaliteetin häilyvyys, terssittömyys, raskassoutuinen fraseeraus
ja monotoninen bassokuvio. B-osan seestynyt ja toiveikaskin haikeus on seurausta
konsonansseista, rauhallisesti etenevistä asteikkokuluista, kepeästä fraseerauksesta ja
melodian terssistemmasta. Oleellista Inke ja mä -kappaleen emootioiden välittymisessä on,
että tunnelmat määrittyvät toisistaan sekä kontrastoivat toisiaan niin voimakkaasti
nimenomaan peräkkäisinä ja valmistelemattomina, jolloin ne ovat paljon jyrkempiä ja
selkeämmin välittyviä kuin jos ne esiintyisivät yksittäisinä, toisistaan riippumattomina
jaksoina. Sama pätee kaikkiin tämän luvun esimerkkisävellyksiin.
5.3. Rita: lapsenomaisuuden ja mahtipontisuuden vuoropuhelu
Rita on Pekka Pohjolan Pewit-albumin (1997) avausraita. Se on hänen hienoimpia
sävellyksiään, ja siinä tulevat erityisen kirkkaasti esiin kaikkein tyypillisimmät Pohjola-
musiikin emootiot, lapsenomaisuus ja mahtipontisuus, jotka esiintyvät tuttuun tapaan
peräkkäisinä osina. Ko. emootioiden nimeäminen on jälleen tulkinnanvaraista, sillä
lapsenomaiseksi nimeämääni ensimmäistä teemaa voisi yhtä hyvin kutsua ”herkäksi” tai
”naivistiseksi”. Ritan kokoonpanossa soittaa Pohjolan 1990-luvun sähkökvartetti: Pekka
Pohjola, bassokitara; Seppo Kantonen, piano ja kosketinsoittimet; Markku Kanerva, kitara ja
Anssi Nykänen, rummut.
Ritan ykkösteema (esim. 6, kirjoitettu oktaavia alemmas luettavuuden takia) tulee ensin
pelkällä pianolla soitettuna. Teema on herkkä, naiivi ja sadunomainen, sekä korostetun
yksinkertainen ja juuri siksi tehokas. Pianisti Seppo Kantosen kevyesti soittamaa korkean
rekisterin melodiaa säestävät vain harvat vasemman käden kuljetukset, ja näin yksinkertainen
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tunnelma korostuu. A-osan kertautuessa mukaan tulee vähitellen yhä uusia sointeja ja
äänikerroksia: akustinen kitara ja monenlaisia syntetisoituja kosketinsoitinsoundeja, sekä
lopulta basso, joka tuo mukanaan aavistuksen tummemmista sävyistä.
Esimerkki 6: Rita, A-osan melodia, lue 8va
Esimerkki 7: Rita, B-osan melodia, tahdit 1–8, lue 8va
Lyhyen välikkeen kautta siirrytään Ritan toiseen, kirkkaan kauniiseen teemaan (esim. 7).
Melodiaa säestävä sointusekvenssi alkaa optimistisella duurikuviolla, mutta osan edetessä
sekvenssin soinnut alkavat saada vähitellen yhä synkempiä äänenpainoja. Kun Pekka
Pohjolan jämerä basso vielä yhtyy mukaan, on kirkas duuri jo tiessään. Samaan aikaan tulee
mukaan rumpujen improvisoidut ja jykevät fillit, jotka kuulostavat äärimmäisen rankoilta
siksi, ettei  Ritan äänityksissä käytetty lainkaan studiokompressointia: rumpujen
äänenvoimakkuus on moninkertainen verrattuna ykkös- ja kakkosteemojen pianokulkuihin.
Kompressoinnin pois jättäminen Pewit-levyltä oli Pekka Pohjolan mukaan tietoinen ratkaisu,
koska sillä tavalla sävellysten (emotionaaliset) tehot saatiin paremmin esiin (Pohjola 2002).
Rumpujen mäiskeen ohessa kitaristi Markku Kanerva vonguttaa särökitarallaan korkeita ääniä
ja Pekka Pohjolan basso soittaa Ritan ykkösteeman melodian, joka on nyt tässä ympäristössä
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aivan eri maailmasta. Lyyrinen, varovaisesti fraseerattu korkean rekisterin pianomelodia on
nyt siirtynyt jykevän basson alaääniin, sointusäestys on muuttunut luonteeltaan
tummasävyiseksi, särökitaran ja rumpujen volyymi on lähes korviahuumaava. Tämä kaikki on
valmistelua Ritan toista pääemootiota varten.
Esimerkki 8: Rita, C-osan melodia, tahdit 1–8
Ritan C-osa on mahtipontista Pekka Pohjolaa parhaimmillaan. Vahvasti yliohjattu sähkökitara
kuljettaa legatofraseerauksella ylöspäin kulkevaa sekvenssiä raskaan rumpukompin ja
koskettimien laajojen sointujen säestämänä, ja Pohjolan laveasti soittamat kontrapunktiset
bassokulut lisäävät osan patetiaa. Ensimmäinen kahdeksan tahdin mollisävyinen jakso (esim.
8) kertautuu. Tätä tonaalisesti selkeää jaksoa seuraa kahdeksan tahdin siirtymävälike, jossa
sama sekvenssi toistuu, nyt kuitenkin sävellajin hämärtyessä runsaiden melodian
muunnesävelten myötä. Tahdista 25 eteenpäin mahtiponti saavuttaa kliimaksinsa, kun
sekvenssi siirtyy D-duuriin, ja yhtyeen sointi alkaa muistuttaa kansallislaulun loistokkuutta.
Juhlallisuuden tuntu kumuloituu osan viimeisten tahtien yhteiseen kvarttipidätykseen, joka
kestää peräti kaksi tahtia.
Esimerkki 9: Rita, C-osan melodia, tahdit 25–37
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Mahtiosaa seuraa Markku Kanervan soittama raivokas, improvisoitu kitarasoolo Ritan
ykkösteeman tummasävyisemmän variaation taustoittamana. Soolon jälkeen Rita palaa
välikkeen kautta taas kappaleen alun lyyriseen tunnelmaan ja hiljaisempaan
äänenvoimakkuuteen, kun akustinen kitara ja syntetisaattori esittävät duettona B-osan teeman
rauhaisan variaation.
Ritaa hallitsevat emootiot ovat lapsenomaisuus ja mahtipontisuus. Ensin mainittu tulee esiin
varsinkin sävellyksen ensiteemassa: se on tunnelmaltaan herkkä, sadunomainen ja korostetun
yksinkertainen. Lapsenomaisuuden välittymisen kannalta oleellista on hiljainen
äänenvoimakkuus, melodian korkea rekisteri sekä Seppo Kantosen herkkä fraseeraus ja
pianon vasemman käden ohueksi jäävä soitinnus, sillä ensiteeman lyyrinen melodia näyttäytyi
ilmiasultaan aivan toisenlaisena, kun se myöhemmin siirrettiin jykevän basson alaääniin ja
ympäröivä äänimaailma muuttui kovaäänisemmäksi ja uhkaavammaksi.
Ritan B-osa on siirtymävaihe lapsenomaisuuden ja mahtipontisuuden emootioiden välillä. Sen
melodia seuraa tunnelmaltaan naiivia ensiteemaa, ja edustaa siten ks. emootiota. Samoin on
muun äänikudoksen laita vielä B-osan alussa, mutta osan edetessä pidemmälle matalat bassot
ja suurempi äänenvoimakkuus sekä särötetty kitara ja rummut saavat lisää jalansijaa niiden
valmistellessa kuuntelijaa C-osan mahtiteemaan. Siinä mahtipontisuuden keinoja ovat
yliohjatun kitaran ylväät, legatolla soitetut sekvenssit sekä painava rumpukomppi ja runsas
symbaalien käyttö, unohtamatta bassokitaran kontrapunktisia liikkeitä. Merkillepantavaa on
myös kaikkien soittimien tekemä, vahvojen tahdin iskujen 1 ja 3 ylikorostunut painotus, joka
nostattaa tehokkaasti tämän pateettisen musiikkijakson hurmiota. Mahtipontisuuden emootion
välittämisen keinot ovat Ritassa pitkälti samoja kuin aiemmin analysoidussa kappaleessa …ja
näkee unta. Ainakin kova äänenvoimakkuus, legatofraseeraus, matalan rekisterin käyttö ja
fanfaarimainen säestys ovat molemmille yhteisiä.
Sivujuonteena täytyy todeta, että Ritan C-osan sekvenssein etenevä teema muistuttaa
erehdyttävästi Jean Sibeliuksen 6. sinfonian toisessa osassa esiintyvää jousisoittimien kulkua,
josta olen tähän liittänyt lyhyen esimerkkikatkelman (esim. 10). Pohjolan sekvenssissä tosin
edetään ensin asteikkokululla septimin tai oktaavin laajuisesti ylöspäin, ja Sibeliuksen
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sekvenssissä vain kvintti tai seksti, mutta molemmissa ylöspäistä asteikkokulkua seuraa suuri
sekstin tai septimin laajuinen hyppy.
Esimerkki 10: Sibeliuksen 6. sinfonia, 2. osa Allegro moderato, ensiviulu, tahdit 26-30
Koska Pohjolan ja Sibeliuksen sekvenssit muistuttavat kuulokuvassa vielä nuottikuvaakin
enemmän toisiaan, on mahdollista, että Pekka Pohjola on Ritaa tehdessään kierrättänyt
Sibeliusta joko tietoisesti tai tiedostamatta. Tämä ei olisi mikään ihme, sillä onhan Pohjola
usein maininnut kuuntelevansa paljon kansallissäveltäjäämme ja kertonut tutkineensa
Sibeliuksen orkesteripartituureja (mm. Pohjola 2002). Katkelmat ovat kuitenkin sen verran
erilaisia, ettei Pohjolaa toki plagioinnista voi syyttää. Lisäksi niiden asema sävellyksessä on
aivan toisenlainen: Pohjolan kappaleessa ks. sekvenssikulku on toinen sävellyksen
pääasiallisista teemoista, kun taas Sibeliuksella se on vähemmän merkityksellinen 6. sinfonian
kokonaisuuden kannalta.
5.4. Pekka Pohjola ja naivismi
Naiivi tulee ranskan kielen sanasta naïf, joka tarkoittaa lapsekasta, vilpitöntä ja luonnollista.
Siitä johdettu naivismi on määre, joka vilahtaa esiin jatkuvasti Pekka Pohjolasta kirjoitetuissa
artikkeleissa ja arvosteluissa. Se tuli myös itselleni heti mieleen kuunnellessani ensimmäisiä
kertoja hänen musiikkiaan. Naivismi ei ole musiikissa selkeä tyylisuunta tai genre, vaan
pikemminkin ominaisuus, ja siitä on kirjoitettu vain vähän ehkäpä siksi, että naivistiset
säveltäjät tai muusikot ovat ainakin meillä Suomessa harvassa. Pekka Pohjola kuitenkin
mielestäni kuuluu sellaiseen joukkoon.
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Kuvataiteessa naivismin käsite on hieman tutumpi. Siihen on Satu Itkosen mukaan liitetty
usein taiteilijan koulutuksen puute, ja tyyli on saanut osakseen myös väheksyntää, vaikka
asenteet ovat vähitellen muuttuneet (Itkonen 1998: 9). Myöskään kuvataiteessa naivismi ei ole
selväpiirteinen tyylilaji tai koulukunta, vaan ennemminkin sitä hyödyntäviä taiteilijoita
yhdistävä piirre. Ensimmäinen "naivistibuumi" tuli 1970-luvun alussa, samaan aikaan kun
Pekka Pohjola teki ensimmäiset soololevynsä. Satu Itkonen luonnehtii naivismia
lapsenomaiseksi, värikkääksi, kertovaksi ja humoristiseksi taiteeksi (ibid., 9). On selvää, että
kaikki Itkosen mainitsemat tunnusmerkit sopivat erinomaisesti myös Pekka Pohjolan
musiikkiin, jossa on tosin myös raskasmielisempiä puolia.
”Naivisti kuvaa asiat siten kuin ne näkee tai kokee, ei siten kuin tietää niiden 'oikeasti' olevan
(---) Naivisti ilmaisee omia tuntojaan”, kirjoittaa Itkonen (ibid., 11-13). Suorien tunteiden ja
välittömyyden kuvallinen esittäminen voi Itkosen mukaan hämmentää, koska ylevä taide
mielletään yleensä älylliseksi ja monimutkaiseksi. Kuvataiteessa naivistit eivät ole aina
saaneet arvoistaan tunnustusta, eikä oikein musiikissakaan, kun pidämme mielessä, että
naivismi ja esimerkiksi taidemusiikkidiskurssiin kuuluva minimalismi ovat kaksi eri asiaa:
ensin mainittu parhaimmillaan luonnollisista tunteista kumpuavaa, jälkimmäinen usein
teoreettisten lähtökohtien määrittämää. Risto Ojasen (1983: 8) mukaan kaikkia naivisteja
yhdistää inhimillisyys. ”Naivismissa päällimmäisiksi jäävät mielikuvituksen ehtymättömyys,
elämänusko alakulon ja karheudenkin alla”, hän kirjoittaa.
Suomalaiset naivistitaitelijat lähestyvät aihettaan syvällisesti ja herkästi, mutta myös
surumielisesti, ja suomalaisen naivismin yhteys luontoon on tiivis (Itkonen 1998: 21).
Suomalaisessa naivismissa on myös alkuvoimaa ja askeettista karuutta (Ojanen 1983: 9).
Pekka Pohjolan musiikki on usein hyvin surumielistä, joskus musertavaakin, mutta se on
myös aina pohjimmiltaan herkkää. Suomalaista metsän henkeä, alkuvoimaa ja karuutta on
usein hänen jylhiksi nousevissa soitinnuksissaan.
Paitsi musiikissa, Pekka Pohjolan naivistinen ja romanttinen suuntautuneisuus tulee esiin
myös hänen levyjensä kansitaiteessa, joita kuvataidetta tuntematta rohkenen kuvailla parilla
sanalla. Urban tangoa ja Flight of the Angelia lukuunottamatta kaikissa hänen studiolevyjensä
kansissa on maalaus tai piirros, eikä esimerkiksi muusikoiden valokuvaa. Yksikään näistä
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maalauksista ei kuitenkaan ole tyyliltään realistinen. Pihkasilmä kaarnakorvan kannessa on
ikonia muistuttava kuva, jossa on kuitenkin mukana myös ikonille vieraita elementtejä, kuten
sorsa, jänis ja erilaisia symboleita. Harakka Bialoipokku jatkaa luontosuuntausta: siinä on
kuvattu munastaan kuoriutuva harakka, leppäkerttu ja metsää taustalla. Kolmas soololevy
Keesojen lehto taas näyttäytyy levyn kannessa fantasianomaisena metsämaisemana
satumaisine puineen ja hahmoineen.
Visitation-levyn kannessa toistuu jälleen fantasiamaisuus, siinä kuvatut metsä ja linna ovat
kuin suoraan jostain Tolkienin kirjasta. Kätkävaaran lohikäärmeen visualisoijana käytetään –
kuinka ollakaan – tulta syöksevää lohikäärmettä, ja kuvan tyylilaji on taas satukirjamainen.
Jokamiehen, Pekka Pohjolan synkimmän levyn kannessa on surullisen näköisen ja lokkien
aiheuttamasta korroosiosta kärsivän kivipatsaan kasvot. Space Waltzissa tehdään yleislinjasta
poikkeus niin musiikin kuin kuvituksenkin suhteen: levyn sävelmaailma on aiempaa
amerikkalaistyylisempää, ja levyn kansikuva puolestaan tuo mieleen monia ulkomaisia
progebändejä innoittaneet scifi-tarinat.
Changing Watersin kansitaide palaa luontoteemaan, muttei taaskaan realistisella tavalla.
Kannessa on mitä naivistisin maalaus, jossa meri ja valonsäteet tulvivat sisään ikkunasta.
Pekka Pohjolan levyistä naivistisinta tyyliä lähinnä on kuitenkin Pewit, jonka kannessa pieni
poika katselee kukkulalta satumaista maisemaa. Tämä on erinomaisen sopivaa, koska juuri
Pewit-levyllä Pekka Pohjolan musiikillinen naivismi on kypsimmillään. Ei ole vaikea uskoa,
että kuvassa istuva poika kuvaa itse säveltäjää. Pewitin kansivihkosessa on useita
samanhenkisiä maalauksia, jotka on tehnyt Rita Hartwig. Hän on maalannut myös Pohjolan
viimeisimmän levyn Views kannen, pehmeän vesistömaiseman.
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6. TAPAUS IMPUN TANGO
Imppu on mun poika --- se oli pienenä semmoinen mun mielestä hassu. Se käveli jotenkin vähän
näin ja sitten se vähän niinkuin pomppi ja sit se vaan se niinkun olemus sai aikaan sen, että ding
ding däng däng  ja niin edelleen [hyräilee Impun tangon melodiaa]. Et se idea lähti siitä.
Hyppelehtivällä melodialla varustettu Impun tango (tunnetaan myös nimellä Imppu’s tango)
on Pekka Pohjolan pidetyimpiä sävellyksiä. Siinä tulevat erityisen hyvin esiin säveltäjän
moninaiset ja ennakkoluulottomasti hyödynnetyt musiikilliset vaikutteet, ja eklektisyydessään
kappale on erinomainen esimerkki Pekka Pohjolan omintakeisesta fuusiotyylistä.
Impun tango julkaistiin ensimmäisen kerran Pekka Pohjolan kuudennella soololevyllä Urban
tango vuonna 1982. Raita on mukana myös hänen Space waltz -albuminsa ensimmäisessä cd-
painoksessa vuonna 1986 sekä New Impressionist -kokoelmalla vuonna 1987. Ne ovat
saatavilla myös Yhdysvalloissa Breakthru’ Records -levymerkillä. Impun tangossa soittavat
Pekka Pohjola, bassokitara, kosketinsoittimet; Peter Lerche, kitara, mandoliini; T.T. Oksala,
syntetisaattorikitara; Leevi Leppänen, rummut sekä Jussi Liski, kosketinsoittimet.
Impun tango on Pekka Pohjolan sävellys ja hän on sen myös sovittanut. Kappale on sävelletty
alun perin big band -kokoonpanolle, ja Suomalaisen musiikin tiedotuskeskuksesta hankkimani
käsinkirjoitettu partituuri paljastaa, että stemmat on kirjoitettu silloin neljälle saksofonille,
neljälle trumpetille, neljälle pasuunalle sekä komppiryhmälle. Ainakin UMO on esittänyt
Impun tangon big band -versiota sekä äänittänyt siitä Yleisradiolle kantanauhan radiosoittoja
varten. Kappale on kokenut melkoisia muutoksia, kun Pohjola on sovittanut alkuperäiset
puhallinstemmat oman pienyhtyeensä instrumentaatiolle. Melodiasoittimet syntetisaattori,
mandoliini ja kitara seuraavat vain osittain big band -partituurin alkuperäisiä trumpetti- ja
saksofonistemmoja, ja Pohjolan soittama sähköbassolinja puolestaan on yhdistelmä
partituuriin merkityistä baritonisaksofoni- ja pasuunastemmoista. Tässä luvussa analysoidaan
nimenomaan Impun tangon pienyhtyelevytystä, eikä puututa lähemmin big band -partituurin
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ja Pohjolan soololevyversion  välisiin eroihin. Big band -partituurista oli kuitenkin paljon
apua käsillä olevan version transkriboinnissa, jonka mahdollisista virheistä kirjoittaja vastaa.
6.1. Eräitä huomioita Impun tangosta
Impun tangon pienyhtyeversiossa on kuuntelun perusteella viisi erilaista osaa (intro, A, B, C
ja D), joita tosin kerratessa hieman muunnellaan. Esimerkiksi A-osan muunnellun version
merkitsen yleisesti hyväksyttyyn tapaan tunnuksella A1. Alla (kuvio 1) olen esittänyt
tulkintani Impun tangon rakenteesta.
Kuvio 1: Impun tangon rakenne
intro A A1 B C D A1 B C D soolo C1 D A1 intro2
Sävellyksen osien musiikillinen painoarvo on usein verrannollinen niiden saamaan tilaan tai
ajalliseen kestoon. Impun tangossa osien pituudet ovat seuraavat: intro 4 tahtia, A-osa 18
tahtia, B-osa 7 tahtia, C-osa 8 tahtia (C1-osassa eli muunnellussa C-osassa 16 tahtia) ja D-osa
8 tahtia. Kuuntelija havaitsee nopeasti, että Impun tangon B- ja D-osien funktio on lähinnä
välikkeenomainen, ja myös intron stereotyyppinen tangokulku on tarkoitettu vain sillaksi
tulevaan materiaaliin. Painavimpia osia ovat selvästi A ja C: ainakin melodiikan osalta vain
niissä voidaan puhua varsinaisesta temaattisesta materiaalista. A-osan teeman ekstroverttisyys
ja C-osan rauhallinen lyyrisyys ovat toisilleen Pohjolalle tyypillisesti vastakkaisia.
Improvisointia sisältävä soolo-osa taas on staattisuudessaan melko yhdentekevä. Siinä ei
tapahdu juuri mitään mielenkiintoa herättävää, vaikka osa kestää useita minuutteja. Space
waltz -levyn ensimmäisessä cd-painoksessa soolo onkin editoitu kokonaan pois.
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6.1.1. Intro viittaa tangoon
Impun tangon intro antaa vihjeen, millä korvalla kappaletta pitää kuunnella – eräänlaisena
tangona, vaikka sävellyksessä tangoon viittaa myöhemmin lähinnä vain A-osan rytminen
fraseeraus. Introon on valittu lyhyt, mahdollisimman stereotyyppinen suomalaisen tangon
melodiakulku (esim. 1). Myös katkelman soinnutus voisi olla minkä tahansa tangon
alkusoitosta. Intron sointuasteet ovat (c-mollissa) VI – V – I – IV – I – (V). Intro esiintyy
Impun tangossa kahdesti, alkusoittona ja koodana, ja kappaleen lopussa se on moduloitu e-
molliin. Vaikka intron sävellaji on selvästi c-molli, esitän sen tässä ilman etumerkintöjä. Näin
teen tulevissakin nuottiesimerkeissä, koska Pohjolan kirjoittama partituuri on ”score in C”.
Lisäksi Impun tangon sävellaji on kokonaisuudessaan epäselvä. Nuottikuvan yläpuolella
olevat sointumerkit tarkoittavat tässä, kuten seuraavissakin esimerkeissä, syntetisaattorin
soittamia säestyssointuja.
Esimerkki 1: Impun tangon intro
5.1.2. Sekvenssit melodian kehittelyn keinona
Kun intron jälkeinen A-osa alkaa, kuulijalle käy selväksi, ettei Impun tango ole mikään tango
ainakaan tavanomaisessa mielessä: melodia polveilee sekvensseinä kromatiikkaa ja
sivusäveliä hyödyntäen, ja harmonia on verrattain kompleksista. Sen sijaan A-osan rytmiikka
voisi olla tangosta peräisin: melodia kulkee staccato-fraseerauksella kahdeksasosissa, samoin
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basso ja rummut aksentoivat suomalaisen, marssirytmeistä vaikutteita saaneen tangon tapaan.
Tangomainen fraseeraus pätee siis niin melodiassa kuin säestyksessäkin.
A-osan melodiasta mielenkiintoisen tekee se, että kyseinen jakso perustuu pääosin vain
yhdelle motiiville ja sen muunnelmille (katso esim. 2). Olen merkinnyt kaikki A-osan
melodian motiivit nuottikuvaan (esim. 3) Kalevi Ahon (1977: 15–21)
motiivianalyysimenetelmää hyödyntäen. Ahon analyysitavassa uusi motiivi merkitään aina
uudella kirjaimella: esimerkiksi a, b ja c ovat eri motiiveja. Hänen mukaansa melodisen
aiheen pienet vaihtelut eivät kuitenkaan tee vielä uutta motiivia. Jos aihe toistetaan vain
pienillä muutoksilla, on kyseessä sama motiivi, tosin sen muunnelma. Myös
sekvenssikuluissa motiivi tulkitaan samaksi, mikäli sen intervallisuhteet pysyvät samoina.
Impun tangon tapauksessa a-motiivista voidaan tulkita monia eri muunnelmia. Seuraavat
merkintätavat on lainattu Kalevi Aholta: a+ on sama kuin a, mutta motiivin loppuun on lisätty
jotakin (ks. tahdit 1 ja 2 nuottiesimerkistä 3). ~a:ssa motiivin alkua on hieman muunneltu
(tahti 4), a~:ssa motiivin loppua (tahti 9). Joskus alkuperäinen  tai ”kantamotiivi” voi olla
vaikea jäljittää, nytkin Impun tangon a~ (esim. 3, tahdit 9–12) olisi yhtä hyvin ollut
tulkittavissa a-motiivin perusmuodoksi. Jos melodiakulku ei sisällä varsinaista motiivia vaan
esimerkiksi kromaattisen nousun tai laskun, se voidaan tulkita siirtymäksi, kuten nyt on
mielestäni asian laita tahdeissa 7 ja 8. Näiden tahtien tulkitsemista siirtymäksi vahvistaa vielä
se, että niiden jälkeen alkaa uusi harmoninen progressio.
Esimerkki 2: A-osan keskeisin motiivi a
Yhtä ja samaa motiivia muunnellessaan Pekka Pohjola on käyttänyt hyväkseen
sekvenssitekniikkaa, joka on hänen sävellysteknisiä tavaramerkkejään (esim. 3).
Sekvenssikulut eivät kuitenkaan ole tyypillisimpään tapaansa asteittaisia. Ensimmäisten
kuuden tahdin aikana Pohjola käy läpi seitsensävelisen asteikon: motiivi a lähtee vuorotellen
g, a, h, c, d, e ja fis -säveliltä, muttei tässä asteittaisessa järjestyksessä. Sen sijaan Pohjola
käyttää sekvenssien välissä suuriakin intervallihyppyjä. Olisi mielenkiintoista tietää, onko
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koko asteikon lähtösävelien läpikäyminen sattumaa, vai säveltäjän itselleen tekemä
tehtävänanto, eräänlainen ”rivi”. Vaikka melodia kumpuilee voimakkaasti toistaen saman
motiivin eri äänistä lähtien, soinnutus pysyy kuuden tahdin ajan koko ajan samana (C9 – A9,
ks. esimerkki 3, tahdit 1-6). Melodian äänet ovatkin näin useissa tapauksissa lisä- tai
sivusäveliä säestyssointuihin nähden.
Esimerkki 3: Impun tangon A-osa
Siirtymän jälkeen (tahdit 7 ja 8, esim. 3) Pekka Pohjola kääntää melodian ja sointujen suhteen
toisinpäin: nyt melodiajakso pysyy tarkalleen samana, mutta se on soinnutettu kerrattaessa eri
tavalla. Ensimmäisellä kerralla (tahdit 9–10) se on soinnutettu Em9 – Cmaj9+13 – Dmaj9 –
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Bm13. Melodiakuvion toistuessa (tahdit 11–12) soinnutus on Eb7+9 – B7+9 – Db7+9 –
Bb7+9-5: kaikkien sointujen pohjasävelet ovat saman melodian edelliseen säestykseen
nähden puoli sävelaskelta alempana. Melodian äänet ovat jälleen enimmäkseen
säestyssointujen lisä- tai sivusäveliä, mutta silti lopputulos kuulostaa erittäin luontevalta.
Tähän vaikuttavat varmasti melodian lyhyet aika-arvot ja staccatofraseeraus. Tahdeissa 15–16
pätee taas jo osan alussa tutuksi tulleen melodisen päämotiivin a eri uunnokset. Tahdissa 17
tulee muunneltuna Impun tangon toinen motiivi b, joka poikkeuksena vahvistaa yhden
motiivin säännön. Kaiken kaikkiaan koko 18-tahtinen A-osa selvitetään siis kahdella
motiivilla.
A-osan kitarasyntetisaattorilla soitettu melodia on soljuva ja keveä, mutta Pekka Pohjolan
soittama bassokitara luo sille kontrastia tanakalla jykevyydellään. Bassokitara on muutenkin
tärkeässä roolissa. Bassokuvion muuttuessa A-osan kertauksessa myös koko osan luonne
muuttuu samalla merkittävästi. Pohjola soittaa kertauksessa tahdin vahvat sointusävelet aina
edellisen tahdin viimeiselle kahdeksasosalle, siis ikään kuin puoli iskua liian aikaisin, ja
tuloksena on etukenoinen ja svengaava vaikutelma.
6.1.3. Kahdeksankymmentäluvun voimasointuja
A-osan nyrjähtäneestä tangosta siirrytään B-osassa toisenlaiseen materiaaliin. Impun tangon
B-osa on sitaatti tai viittaus 1980-luvun rocktyylistä. Kahdeksankymmentäluvun
rockmusiikissa oli yhä yleisempää käyttää terssittömiä, niin sanottuja kvinttisointuja. Nämä
yliohjatuilla kitaroilla, säröllä soitetut ”vitossoinnut” tai ”voimasoinnut” tunnettiin tosin jo
1970-luvulla muun muassa Deep Purplen ja Led Zeppelinin musiikista. Erityisen suosittuja
raskaat kvinttisoinnut olivat kuitenkin 1980-luvun hard rockissa ja tietenkin myös heavyssa.
Alla on esimerkki kvinttisointujen käytöstä Survivor-yhtyeen suositussa kappaleessa Eye of
the tiger, joka ilmestyi Pekka Pohjolan Urban tango -albumin tapaan vuonna 1982, ja joka
muistuttaa kovasti Impun tangon B-osaa (esim. 4). Huomionarvoista on myös esimerkissä
esiintyvä (usein kvinttisointuihin rockissa liittyvä) niin sanottu modaalinen harmonia: e-
mollissa kulkevan kappaleen intron kvinttisoinnut ovat E – D – C, d:tä ei siis ole ylennetty
tavanomaiseen tapaan johtosäveleksi.
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Esimerkki 4: Eye of the tiger, kitaraintro
Impun tangon B-osassakin on mielenkiintonsa, vaikka se on lähinnä siirtymä seuraavaan,
painavampaan C-osaan. B-osassa on suoria vaikutteita hard rockista, nimittäin yllä esitellyistä
voimasoinnuista ja modaalisesta harmoniasta. Kitara soittaa, oikeoppisella säröllä tietenkin,
pelkkiä kvinttisointuja. Modaalinen harmonia tulee esiin terssejä ja johtosäveltä karttavassa
sointukierrossa (esim. 5). Joku voisi kysyä, onko tällaisten keinojen käyttö lainkaan
merkillepantavaa, jos ne ovat niin yleisiä rockissa. Seikka on tärkeä siksi, että Pekka Pohjolan
musiikissa ei juuri voimasointuja ja modaalista harmoniaa tavallisesti esiinny. Hänen
sävellyksissään yleisempiä ovat normaaliin tonaaliseen tapaan asetellut kolmisoinnut tai
nelisoinnut. Siten Impun tangon B-osan keinot voidaan tulkita Pekka Pohjolan tietoisiksi
viittauksiksi tai sitaateiksi 1980-luvun yleisestä rock-tyylistä.
Esimerkki 5: Impun tangon B-osa
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6.1.4. Vastateemana lyyrinen suvanto
Impun tangon C-osan melodiassa käytetään A-osan tapaan runsaasti sekvenssitekniikkaa, ja
siinä on vain yksi melodinen motiivi a, jossa on ylöspäinen ja alaspäinen kvinttihyppy
peräkkäin (ks. esim. 6, otettu C-osan tahdista 3, jossa se esiintyy puhtaimmillaan). A-motiivi
toistuu erilaisina muunnelmina eri säveltasoilla. Tahdin neljä ylöspäisen asteikkokulun olen
tulkinnut siirtymäksi.
Esimerkki 6: C-osan keskeisin motiivi a:
C-osa toimii myös ikään kuin kontrastina tai vastateemana A-osalle, jonka ekstrovertista
melodiasta sekä basson ja rumpujen tanakasta säestyksestä mennään nyt lyyriseen soitantaan,
johon osallistuu vain kitara, mandoliini ja syntetisaattori. C-osasta puuttuu rummut ja tasainen
pulssi, ja se katkaisee myös A-osan 8-osanuottikehittelyn ja tangorytmiikan. Kuten
aiemminkin olemme huomanneet, tällainen sävellyksen rakenteellisten osien välinen
kontrastointi on Pekka Pohjolan musiikissa erittäin tyypillistä.
Esimerkki 7: Impun tangon C-osa
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6.1.5. Impun tangossa soi myös heavy
Pekka Pohjola tuntuu nauttivan kontrasteista. Rankan särökitaroilla sävytetyn B-osan jälkeen
siirryttiin lyyriseen C-osaan, ja D-osassa on taas raskaamman soiton ja materiaalin aika.
Kuten B-osan, myös tämän välikeosan voi tulkita viittaukseksi 1980-luvun populaarimusiikin
muotivirtauksista.  Heavy rock oli erittäin suosittua 1980-luvulla, ja siinä säröefektin läpi
soitetut kitarakuviot tai riffit olivat keskeisessä asemassa. Hieman yksinkertaistaen voidaan
sanoa, että varsinkin 1970-luvun hard rock- yhtyeiden kitara- ja bassoriffit soitettiin yleensä
unisonossa tai oktaaveissa, mutta heavy toi riffien intervallivalikoimaan lisää muuttujia.
Esimerkiksi 1980-luvun suosikkiyhtye Iron Maiden tuli tunnetuksi mahtipontisista,
(molli)terssissä kulkevista kitarakuluistaan. Impun tangon D-osa (esim. 8) on kuin suoraan
heavykitaroinnin oppikirjasta: särötetty ykköskitara ja basso soittavat ensimmäiset neljä tahtia
unisonossa synkän mahtipontista kulkua, ja kertauksessa mukaan yhtyy toinen kitara joka
soittaa saman kuvion terssiä ylempää.
Esimerkki 8: Impun tangon D-osa
6.2. Pekka Pohjola, eklektinen säveltäjä
Impun tango on erinomainen esimerkki Pekka Pohjolan eklektisestä fuusiotyylistä, siksi
monista musiikin lajeista se käyttövoimansa ammentaa. Sävellyksen nimessäkin esiintyvä
tango näyttäytyy tarkoituksellisen ilmiselvänä Impun tangon introssa ja koodassa, mutta
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myöhemmin sen vaikutus on kätketympää. Tangon keinot tulevat piilevämmin esiin A-osan
rytmiikassa: melodia kulkee staccato-fraseerauksella kahdeksasosanuotein, ja toisaalta myös
basso ja rummut aksentoivat suomalaisen, marssirytmeistä vaikutteita saaneen tangon tapaan.
Tangomainen fraseeraus pätee siis niin melodiassa kuin säestyksessäkin, mutta silti Impun
tangon A-osa ei kuulosta päällisin puolin tangolta. Siitä pitävät huolen jazzista lainattu
harmonia ja Pekka Pohjolan soittama jämerä, rocktyylinen basso.
Impun tangon välikkeenomaisten jaksojen, B- ja D-osien keinot taas ovat peräisin hard
rockista ja heavysta. B-osaa hallitsee hard rockista lainattu modaalinen harmonia, johon
kuuluu särökitaralla soitetut, aggressiiviset kvinttisoinnut. D-osassa otetaan keinovalikoimaan
mukaan uudemman heavyn mahtipontisia, terssissä liikkuvia kitarakulkuja. Näiden osien
musiikilliset keinot eivät ole Pekka Pohjolalle kaikkein tyypillisimpiä, ja niitä täytyy siksi
pitää viittauksina 1980-luvun alkupuolen musiikillisista muotivirtauksista, Impun tangohan on
äänitetty 1982. Pohjolalle tyypillisiä keinoja ne ovat kylläkin siinä mielessä, että hänelle on
tavallista yhdistää yllättäviä, näennäisesti toisiinsa sopimattomia aineksia omassa
musiikissaan. Äkkiä ei tule montakaan tangon ja heavy rockin yhdistävää sävellystä, mutta
Impun tango on yksi niistä.
Tangon, hard rockin ja heavyn lisäksi Impun tangon kokonaisuus hyödyntää muitakin
musiikkityylejä. Selvää jazzin vaikutusta on sävellyksen kompleksi harmonia neli- ja
viisisointuineen sekä runsaiden lisäsävelten (ns. sivu- ja lomasävelten) käyttö melodiassa
varsinkin kappaleen A-osassa. Klassisen musiikin vaikutusta puolestaan on toisiaan
kontrastoivien osien ja teemojen periaate, joka ilmenee Pekka Pohjolan sävellystuotannossa
laajemminkin. Voidaan siis sanoa, että Impun tangon vaikutteet tulevat kaikkiaan viidestä
musiikkityylistä: tangosta, jazzista, klassisesta musiikista, hard rockista ja heavysta, joista
kaksi viimeksi mainittua tosin ovat tyylillisesti varsin lähellä toisiaan.
Musiikkityylien fuusion lisäksi Impun tangon lähempi tarkastelu paljastaa myös Pekka
Pohjolan käyttämien ydinmotiivitekniikan ja sekvenssitekniikan hallitsevuuden, ja nämä
sävellystekniset keinot käyvät ilmi monissa muissakin hänen sävellyksissään. Sekä A- että D-
osan melodiat perustuvat vain yhteen tai kahteen melodian motiiviin. Sekvenssitekniikka on
yksi keino kehitellä melodiaa silloin kun säveltäjä haluaa toimia näin vähien motiivien
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puitteissa. Runsaasti käytettynä se voi muuttua mekaaniseksi toistoksi, mutta ainakaan Impun
tangossa sekvenssejä ei kuitenkaan käytetä kaikkein kuluneimmalla tavalla, ja niin kuulijalle
ei tule sävellyksestä tylsää ja liian toisteista vaikutelmaa.
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7. LOPUKSI
Tässä käsillä olevassa pro gradu -tutkielmassani en suinkaan ole analysoinut Pekka Pohjolan
musiikkia tyhjiin, vaan lisätutkimuksen aihetta on vielä rutkasti. Esimerkiksi basisti Pohjolan
soittotyyliin ei vielä olla juurikaan puututtu, ja niitä 1970-luvun yhtyeitä, joissa Pekka Pohjola
oli mukana, voisi ruotia paljon tarkemmin. Myös Pohjolan säveltäjäkuvaa on mahdollista
edelleen tarkentaa laajemmalla musiikkianalyysilla ja esimerkiksi hänen soittokumppaneitaan
haastattelemalla. Tässä tutkimuksella olen pyrkinyt esittämään Pekka Pohjolan musiikista
yleiskuvan eri lukujen erilaisten näkökulmien kautta, ja uskon, että lukijalle selviää vaivatta
sen olennaisimmat piirteet.
Johdannossa esittämiini tutkimuskysymyksiin sain melko hyvin vastauksia. Vaikka
taiteilijalle tyypillisesti Pekka Pohjola ei itse halua jakaa tuotantoaan tyylikausiin, on siinä
kuitenkin nähtävissä selviä kehityssuuntia, joista selvimpänä näyttäytyy sähköbasson
ihmelapsen kehittyminen yhä suurempien kokoonpanojen säveltäjäksi. 1970-luvulla
hämmästyttäneen bassovirtuoosin instrumentalistin ambitiot ovat selvästi hälventyneet ajan
mittaa, ja erilaisten soitinkokoonpanojen käytössä Pohjola on toteuttanut johdonmukaisesti
akustista ilmaisua suosivaa trendiä, olkoonkin että 1980-luvulla taloudellisten resurssien
puute pakotti häntä suosimaan syntetisaattoreita ja muita sähköisiä soittimia. Aktiivisen
bassonsoiton jäädessä vähemmälle Pohjola on soittanut myös muiden yhtyeissä yhä
harvemmin, ja viime vuosina hänet on omien konserttiensa lisäksi nähty bassonvarressa vain
XL-yhtyeen vierailijana. Esiintyminen on nykyisin Pohjolalle pääosin vastenmielistä, ja tämä
näkyy hänen oman yhtyeensä harventuneena keikkailuna. Konsertteja on vain muutama
vuodessa, jos sitäkään, vaikka kysyntää kyllä olisi. Pekka Pohjola on ilmeisesti kokonaan
hautaamassa sähköistä kokoonpanoaan ja aikoo keskittyä vastedes pelkkään säveltämiseen.
Helmikuussa 2004 on luvassa yksi virstanpylväs, kun Radion Sinfoniaorkesteri kantaesittää
Finlandia-talolla hänen sävellyksensä Sinfonia n:o 2.
Kolmenkymmenen vuoden ajan Pohjola on säveltänyt rockperusteista fuusiomusiikkia, jossa
on hallitsevia piirteitä klassisesta musiikista, jazzista, kansanmusiikista ja kirkkomusiikista.
Taidemusiikillista Pohjolan musiikissa on hänen käyttämänsä klassisen musiikin instrumentit
ja sävellyksien teemoihin pohjautuva rakenne. Myös melodioiden kehitteleminen
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ydinmotiiveista, kontrapunktisuus sekä sointivärien kekseliäs variointi ovat perua klassisesta
musiikista. Pohjolan työ onkin tunnustettu 15-vuotisella taiteilija-apurahalla, jollainen
myönnetään tavallisesti vain taidemusiikin säveltäjille. Jazz puolestaan on vaikuttanut
Pohjolan musiikkiin ainakin sointujen käytön osalta. Soinnut ovat usein jazzin tapaan laajoja,
ja melodian äänet monesti lisäsäveliä suhteessa niihin. Myös Pohjolan paljon käyttämät
jazzmuusikot ovat tuoneet väistämättä mukanaan oman taustansa, ja onhan säveltäjä itsekin
soittanut jazzia muun muassa UMO:n riveissä. Toisaalta jazzin ehkäpä tärkein tunnusmerkki,
improvisointi, ei juurikaan tule esiin Pohjolan musiikissa. Sitä vastoin hänen kappaleensa ovat
tiukasti sovitettuja. Kansanmusiikki tulee parhaiten esiin Pohjolan tyyliä leimaavasta
kansallisromanttisesta eetoksesta, mutta suoria kaikuja kansanlauluista tapaa lähinnä vain
debyyttialbumilla Pihkasilmä kaarnakorva. Merkittävästi Pohjolan tyyliin vaikuttanut laji on
kirkkomusiikki, johon Pohjola on kertonut mieltyneensä jo lapsena.
Kysymys, onko Pekka Pohjolan musiikki progressiivista rockia, on jakanut mielipiteet niin,
että kyllä-puolella ovat lähes kaikki musiikkikirjoittelijat ja ei-puolella säveltäjä itse.
Tutkittuani progressiivisen rockin kirjallisuutta ja siinä esiintyviä määritelmiä, kävi ilmi että
yleisellä tasolla Pohjolan oman yhtyeen musiikin voi huoletta asettaa progressiivisen rockin
kategoriaan. On kuitenkin selvää, ettei hänellä ole paljoakaan yhteistä kyseisen tyylin
englantilaisten suuryhtyeiden kanssa. Suomalaista eivät ole inspiroineet esimerkiksi scifi-
aiheiset teemat, jotka monilla progressiivisen rockin tyypillisillä yhtyeillä olivat keskeisessä
asemassa. Lisäksi on huomattava, ettei Pekka Pohjolan musiikki ole luonteeltaan kovin
kokeellista, vaan pikemminkin konservatiivista musiikkia, jossa kohtaavat rockin, jazzin sekä
klassis-romanttisen musiikin hyväksi havaitut keinot. Jossain mielessä kokeellista on
kuitenkin monien erilaisten musiikin lajien yhdistely, kun vielä muistaa, että Pohjola on
aloittanut sen jo kolme vuosikymmentä sitten, paljon ennen nykyistä crossover-buumia.
Toisin kuin useimmat progressiivisen rockin yhtyeet, Pohjola ei ole käyttänyt laulajia kuin
poikkeuksellisesti. Yhteenvetona, Pohjolan sähköiset yhtyeet ovat soittaneet
määritelmällisesti progressiivista rockia, mutta hänen musiikkiaan leimaavat ominaispiirteet
eivät ole progressiiviselle rockille tyypillisiä. Meillä 1970-luvun merkittävimpiin musiikki-
ilmiöihin kuuluvan suomalainen progressiivisen rockin kokonaisesitys on valitettavasti vielä
kirjoittamatta. Kun sellaisen aika tulee, on mielenkiintoista nähdä minkälaisessa valossa
Pohjolan musiikkia siinä käsitellään.
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Pekka Pohjolan musiikissa on läsnä vahva emotionaalinen lataus ja emootioiden jyrkät
kontrastit. Analysoidessani eräitä hänen kappaleitaan tulin siihen tulokseen, että emootion
"aiheuttavia" musiikillisia parametrejä on mahdollista eritellä. Pohjolan musiikki on toki tässä
yhteydessä poikkeuksellisen kiitollista materiaalia, koska siinä toisistaan määrittyvät
emotionaaliset kokonaisuudet ovat erittäin jyrkästi vastakohtaisia. Musiikin ja tunteiden
välisen yhteyden tutkiminen ei ole ollut kaikkein muodikkaimpia aiheita sitten Barokin ajan,
ehkäpä tutkimuskohteen subjektiivisen luonteen ja haastavuuden takia, mutta siihen pitäisi
mielestäni kiinnittää enemmän huomiota. Tunteisiin vaikuttaminen on kuuntelijan kannalta
musiikin tärkeimpiä funktioita.
Erilaiset taidemusiikin, jazzin ja rockin fuusiot ovat yleistyneet valtavasti. Rockmuusikot
tekevät kiertueita jousiorkesterien kanssa, jazzmuusikot säveltävät klassisille
soitinkokoonpanoille ja UMO esittää säännönmukaisesti jyrkimpien modernistisäveltäjien,
Korvat Auki! -yhdistyksen jäsenten tekemää musiikkia. Pekka Pohjola on ollut edellä
aikaansa, sillä hänellä on tällaisista fuusioista kokemusta jo kolmenkymmenen vuoden ajalta.
Pioneerin oman musiikin tulevaisuus näyttää tässä uudessa ilmapiirissä valoisalta.
Epäilemättä Pekka Pohjolan sävelet tulevaisuudessakin tavoittavat lähinnä asialleen
omistautuneet musiikin harrastajat, mutta instrumentaalimusiikin lajien lähentyessä toisiaan
hänen musiikkinsa voi saada uusia yleisöjä. Asiaa ei tosin auta se, että Pohjolan musiikkia
kuulee radiossa vain poikkeuksellisesti. Formatisoiduille popkanaville hänen kappaleensa
ovat liian pitkiä ja monimutkaisia, jazzohjelmiin ne eivät ole tarpeeksi jazzillisia, ja klassisen
musiikin kanaville ne ovat soinniltaan liian rujoja. Fuusiomusiikin tekijät ovat monessa
suhteessa väliinputoajia.
88
LÄHTEET
Kirjallisuus
Aho, Kalevi ”Motiivit ja motiivien muuntuminen”. Musiikki-lehti
4/1977, s. 15–32.
Aro, Mirja Hakusanat Pohjola, Ensti; Pohjola, Maija-Liisa; Pohjola,
Paavo. Teoksessa Otavan iso musiikkitietosanakirja.
Helsinki: Otava, 1978.
Blom ”Affect”. 4/Groves, Vol. 1, 1954.
Bowman, Durrell S. ”Let them all make their own music – Individualism,
rush and the progressive / hard rock alloy, 1976–1977”.
Teoksessa Progressive rock reconsidered. Toim. Holm-
Hudson, Kevin. New York & London: Routledge, 2002.
Bruun, Seppo & al. Jee jee jee – suomalaisen populaarimusiikin historia.
Porvoo: WSOY, 1998.
Charlton, Katherine Rock music styles: a history. B ston: McGraw-Hill,
1998.
Denzin, Norman K. The research act: a theoretical introduction to
sociological methods. Chicago: Aldine, 1978.
Eppstein, H. ”Affektlära”. 2/Sohlex 1: 40–44, 1975.
Eskola, Jari & Suoranta,
Juha
Johdatus laadulliseen tutkimukseen. Tampere:
Vastapaino, 1998.
Grossberg, Lawrence Mielihyvän kytkennät. Tampere: Vastapaino, 1995.
Heiniö, Mikko ”Taide ja populaarimusiikki”. Etnomusikologian
vuosikirja 1986, s. 187–200. Toim. Kurkela, Vesa &
Pekkilä, Erkki. Suomen etnomusikologinen seura.
Holm-Hudson, Kevin ”A Promise deferred – Multiply directed time and
thematic transformation in Emerson Lake and Palmer's
Trilogy”. Teoksessa Progressive rock reconsidered.
Toim. Holm-Hudson, Kevin. New York & London:
Routledge, 2002.
Itkonen, Satu Sydän siveltimellä – suomalaista naivismia. Helsinki:
Taidepiste, 1998.
Jalkanen, Pekka Pohjolan yössä. Luovan säveltaiteen edistämissäätiön
julkaisuja. Helsinki: Kirjastopalvelu 1992.
89
Josephson, Nors ”Bach meets Liszt: traditional formal structures and
performance practises in progressive rock”. Musical
Quarterly vol. 76, no. 1/1992, s. 67–93.
Kulluvaara, Jonne &
Hilamaa, Heikki
Suomalainen progressiivinen rock 1967–2001. Helsinki:
Omakirja (Minbok), 2002.
Lucky, Jerry The Progressive rock files. Burlington: Collector’s Guide
Publishing, 1998.
Macan, Edward Rocking the Classics: English progressive rock and the
counterculture. Oxford University Press, 1997.
Martin, Bill Music of Yes: Structure and vision in progressive rock.
Chicago Open Court, 1996.
Martin, Bill Listening to the future – the time of progressive rock
1968-1978. Chicago Open Court, 1998.
Moisala, Pirkko ”Soittotyylin analyysi”. Musiikin suunta vol. 15, no.
3/1993.
Nevalainen, Petri Bassokenraali Pekka Pohjola. Helsinki: Jalava, 2002.
Nicholson, Stuart Jazz-rock – a history. Edinburgh Canongate, 1998.
Ojanen, Risto Kuvien lempeä kapina – suomalaisia naivisteja. Keuruu:
Otava, 1983.
Pajamo, Reijo Hakusana Pohjola, Erkki. Teoksessa Otav n iso
musiikkitietosanakirja. Helsinki: Otava, 1978.
Salmenhaara, Erkki ”Miten sävellykseni ovat syntyneet”. Teoksessa
Löytöretkiä musiikkiin. Toim. Aho, Kalevi. Keuruu,
1976.
Sarjala, Jukka ”Miten musiikki liikuttaa. Musiikin kuuntelemisen ja
havaitsemisen tavoista”. Musiikki-lehti 3/1997, s. 228–
244.
Sheinbaum, John J. ”Progressive rock and the inversion of musical values”.
Teoksessa Progressive rock reconsidered. Toim. Holm-
Hudson, Kevin. New York & London: Routledge, 2002.
Sirén, Vesa ”Pekka Pohjola – music speaks without words”. Finnish
Music Quarterly 3/1994, s. 29–32.
Sloboda, John. The Musical mind: the cognitive psychology of music.
Oxford University Press, 1985.
Stuessy, Joe Rock & roll, its history and stylistic development. New
Jersey: Prentice-Hall, 1994 (ensipainos 1990).
90
Tagg, Philip Kojak  – 50 seconds of television music. Towards the
analysis of affect in popular music. Skrifter från
Musikvetenskapliga Institutionen no. 2, Göteborg, 1979.
Tagg, Philip ”Analysing popular music”: theory, method and practise.
Teoksessa Popular Music 2: Theory and method. Toim.
Middleton, Richard & Horn, David. Cambridge
University Press, 1992.
Tirro, Frank Jazz – a history. Second edition. Yale University Press
1993.
Tolvanen, Hannu Rakkauden haudalla – Love Recordsin vaikutus
suomalaisen rockin kehitykseen. Painamaton pro gradu -
tutkielma. Helsingin yliopisto, musiikkitiede, 1992.
Whiteley, Sheila ”Progressive rock and psychedelic coding in the work of
Jimi Hendrix”. Popular Music vol. 9, no. 1/1990, s. 37–
61.
Partituurit
Pohjola, Pekka Impun tango. Julkaisematon big band -partituuri.
Suomalaisen musiikin tiedotuskeskus.
Sibelius, Jean Sinfonia n:o 6, op. 104. Kööpenhamina: Wilhelm
Hansen Edition.
Kritiikit
Hauru, Jukka Kritiikki Pekka Pohjolan Jokamies-levystä. Helsingin
Sanomat 18.11.1983.
Hauru, Jukka Kritiikki Pekka Pohjolan sähköbassokonserton Me
kantaesityksestä. Helsingin Sanomat 16.4.2000.
Lampila, Hannu-Ilari Kritiikki Pekka Pohjolan sinfonian kantaesityksestä.
Helsingin Sanomat 7.1.1990.
Wallenius, Jarmo Kritiikki Pekka Pohjolan Pewit-levystä. Turun Sanomat
14.11.1997
91
Haastattelu
Pohjola, Pekka 19.3.2002 Espoon Matinkylässä.
Levyt
Pohjola, Pekka 1972 Pihkasilmä kaarnakorva. Love Records LRLP 71.
Pohjola, Pekka 1974 Harakka Bialoipokku. Love Recods LRLP 118;
Englannissa B the Magpie, Virgin V 2036.
Pohjola, Pekka 1976 Keesojen lehto. Love Records LRLP 219; Englannissa
Mathematician’s Air Display, Virgin V 2084.
Pohjola, Pekka 1979 Visitation. Dig it DIGLP 4.
Pohjola, Pekka 1980 Kätkävaaran lohikäärme (Pekka Pohjola Group). Dig it
DIGLP 12.
Pohjola, Pekka 1982 Urban tango. Pohjola Records PELP 1, PELPCD 1;
Yhdysvalloissa Breakthru’ Records BRS 1.
Pohjola, Pekka 1983 Jokamies. Pohjola Records PELP 2, PELPCD 2.
Yhdysvalloissa Everyman,  Breakthru’ Records BRS 2.
Pohjola, Pekka 1985 Space Waltz. Pohjola Records PELP 3, PELPCD 3.
Pohjola, Pekka 1986 Flight of the Angel. Pohjola Records PELP 4, PELPCD 4
Pohjola, Pekka 1987 New Impressionist (kokelma). Rockadillo Records
ZENCD 2013; Yhdysvalloissa Breakthru’ Records
ABCD7.
Pohjola, Pekka 1992 Changing Waters. Pohjola Records PELPCD 5.
Pohjola, Pekka 1997 Pewit. Pohjola Records PELPCD 8.
Pohjola, Pekka 2001 Views. Pohjola Records PELPCD 12.
